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5TELLFELD 1 



A MON FILS 



JULIEN SAUZÂY. 



Il est bien juste, mon cher ami^ que je te dédie ce livre dans lequel 
j^ai essayé de réunir à ce que m'a appris ton grand-père ce que foi 
pu apprendre par moi-même. 

De ces diverses pages, les unes sont simpUmefnt utiles et basées 
sur T étude du mécanisme, les autres, comme on le fait en conversation, 
parlent un peu de tout : 

La bagatelle, la science, 
Les chimères, le rien, tout est bon : je soutiens 
Qu'il faut de tout aux entretiens. 

(La Fontaine.) 

Quelqties-unes , même, cherchent à ^élever et dépassent un peu 
la marges pour celles-là je te répondrai comme Hamlet à Horatio : « // 
y a plus de choses au ciel et sur la terre, Horatio, qiiil n'en est rêvé dans 
toute votre philosophie, d 

Je recommande les premières à ton attention, les autres à tes ré- 
flexions et à ta bonne volonté, le tout à ton amitié. 



J 



<l 



1 



PIAN DE L'OUVRAGE. 



PREMIÈRE PARTIE 



EXPOSE DE PRINCIPES. 



Au Lecteur. 

L'Idée et le But. 

Le Violon raconté par lui-même. 

Le Clavier du Violoniste. 

L'Archet harmonique. 

Les deux Violonistes. 

L'Art d'écouter, à propos de la justesse. 



DEUXIÈME PARTIE. 

COURS D'HARMONIE PRATIQUE APPLIQUÉE AU VIOLON. 

Introduction au Cours d'Harmonie. 

Avertissement. — Tableau chronologique. — Histoire de l'harmonie au 
point de vue de son enseignement. — De l'emploi des sons harmo- 
niques dans le monocorde. 

COURS D'HARMONIE PRATIQUE. 
Table des matières. 

Première seotion : Éléments oonstitntifs. 
Les modes et les gammes. — Les intervalles. — Les accords. 



%iii PLAN DE L'OUVRAGE. 

Denxièiae section : Éléments constitatifis appliqués. 

L*Ait d'écrire. — Modaladons. — Cadences. — Marches hannoniqoes. 
Notes accidentelles*. — Exceptions. 



TROISIÈME PARTIE. 

LE VIOLON HARMONIQUE DANS SES DIVEBS EMPLOIS. 

I. Manael do professeor de violon aooompagnateor. 

La gamme. — La sonate et la basâe chiffrée. — Les étade^. — Lp concerto. 

II. La fague appliquée an violon hannoniqne. 

III. Le violon harmonique à l'orchestre et dans la musique de chambre. 

IV. De rimprovisation à propos du point d^orgue. 



CONCLUSION. 



PREMIERE PARTIE. 



EXPOSÉ DE PRINCIPES 



LE YIOLON DARMOIfIQUE. 



EXPOSÉ DE PRINCIPES 



AU LECTEUR. 



I/habileté est de peu sans l'esprit qui 
l'éelafrc et la conduit. 



On voit par le titre donné à cet ouvrage qu'il a pour prin- 
cipal intérêt Tapplication au violon des combinaisons et elSets 
harmoniques qu'on obtient sur les instruments à clavier et à 
cordes nombreuses, tels que le piano, l'orgue et la harpe. 

Au premier aspect, ce sujet, si inconsciemment pratique, ne 
semblerait pas mériter qu'on s'y arrêtât; mais on en juge 
autrement quand on voit l'importance que , de tout temps , les 
compositeurs et les violonistes ont donné au violon harmonisé , 
son utilité comme élément sérieux et conservateur, sa valeur 
comme richesse et variété dans l'ensemble de la musique ins- 
trumentale. 

C'est par là que nous avons été amenés à écrire ce qui suit, 
et entraînés à traiter, dans l'intérêt du sujet principal, les diver- 
ses questions qui s'y rattachent de près ou de loin. 

Quelques mots sur la situation présente , sur ses complications 
et ses exigences, pourront aider le lecteur à comprendre et à 
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accepter les tendances générales de cette étude et son dessein 
particulier. 

Comme le dit notre épigraphe, « Thabileté est de peu sans 
Tesprit qui Téclaire et la conduit » ; cette vérité , qui résume 
notre pensée, n'est que Tapplication, restreinte à ce travail, des 
idées générales sur Fart émises à toutes les époques par les 
esprits élevés et philosophiques. 

Aujourd'hui encore nous répétons ces mêmes vérités ; comme 
eux, nous prêchons contre le danger toujours présent de laisser 
le côté matériel l'emporter sur l'intellectuel, chacun visant à 
être, non le meilleur mais le plus fort, ce qui amène fatalement 
à l'abaissement du niveau moral. 

On ne peut nier qu'à l'heure présente des difficultés de tous 
genres s'imposent au jeune artiste, peut-être même à lui plus 
qu'à tout autre; de là, cette nécessité de tout hâter, de tout 
sacrifier à un résultat matériel et anticipé; certainement la 
cohue est grande, et pjus que jamais on sent le besoin d'être 
fort pour lui résister et conquérir sa place; mais est-ce tout? 
et dans ces conditions reste-t-il à l'élève assez de temps pour 
se perfectionner, élever sa pensée à tous les points de vue , et 
acquérir un talent solide et d'avenir? 

On constate le mal, on le déplore; mais, soit difficulté d'y 
remédier, soit crainte de passer pour un grondeur, un esprit 
chagrin, le respect humain aidant, on se tait, ou du moins, si 
l'on parle, on ose à peine dire ce que Ton pense, ou on le dit 
mal ; le bien dire en musique est du reste chose si rare ! 

C'est cependant ce que nous tentons de faire ici , dans cette 
étude où se trouvent mêlés à parts égales \ idéal et le réel^ la 
prose et la poésie , mariage mystique qu'un penseur (1) définit 
ainsi : « Ne méprisons pas la matière, car elle est destinée à être 
éternellement glorifiée par l'esprit. » Reste pour nous à le prou- 
• 

(l)LeP. Gratry. 
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ver, et c'est là que nous avons besoin de croire à cette autre 
pensée, encourageante devise d'un auteur contemporain : « Fais 
toujours ce que tu as peur de faire (1), »> car, nous donnant ainsi 
corps et Ame, nous sentons bien que parmi les choses que nous 
allons dire il en est beaucoup plus faites pour être pensées que 
pour être écrites, pour être chantées que pour être parlées. 
Joubert a dit : « L'âme se chante en elle-même tout ce qu'il 
y a de beau, c'est ce que chacun éprouve sans s'en rendre 
compte ; » ce qui revient à dire que tout art, dans Tordre moral, 
a son degré voulu de spiritualisme, asile pour la pensée, refuge 
pour le recueillement. Que ce soit à la fois notre force et notre 
excuse. 

Faut-il dire aussi, pour aller au devant des objections, que, 
mélodiste fervent, nous savons bien que rien ne peut être plus 
éloquent, plus sympathique qu'un beau son, seul et pur, tiré du 
violon et filé comme le fait un habile chanteur; et cependant, 
malgré cette apparente contradiction , nous ne regrettons pas 
d'avoir écrit ce qui suit, parce que, si la mélodie est la nature 
première du violon, on ne peut nier qu'il n'y ait tout avantage 
à lui en appliquer une seconde^ savante, multiple, augmentant 
ses ressources et pouvant répondre aux richesses de la science 
harmonique ancienne et moderne. 

Tout à la fois éclectique et novateur, notre temps préfère de 
beaucoup les sensations fortes et compliquées aux émotions 
simples et mélodiques; on aime à percer l'obscurité, à lutter 
contre l'inconnu; compositeurs, violonistes, à quelque école 
qu'ils appartiennent, tendent tous au même but et cherchent 
leurs principaux effets, chants, ou traits, dans les passages d'har- 
monie les plus riches et qui trop souvent même semblent plutôt 
écrits pour le piano que pour le violon. 

Il faut donc forcément étudier lès règles qui régissent les 

(1) Vacquerie. 
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caccords et c'est pour répondre à cette tendance générale à har- 
moniser le violon que nous avons consacré notre deuxième partie 
à un Cours pratique d'harmonie y spécialement écrit pour le vio- 
loniste, et dont chaque exemple appliqué à Tinstrument lui fera 
connaître à la fois la règle et son effet. 

Quant à l'ensemble de Touvrage nous savons trop qu'à la 
fois spécial et humoristique, didactique et de fantaisie, il s'adresse 
à deux genres de lecteurs qui en général s'excluent l'un l'autre. 
En trouvera-t-il un? dans le doute, nous engageons sincèrement 
notre lecteur,, s'il est homme pressé et positif, sans rêves et 
sans illusions , à passer résolument les premiers chapitres et à 
aller droit au but sans perdre le temps à Xidéal et à ce qui s'y 
rapporte. Si au contraire il est de ceux qui trouvent avec nous 
qu'il est bon pour l'artiste de s'arrêter^ parfois dans le chemin 
pour penser, réfléchir, rêver même, quitte à prendre le plus 
long pour arriver, celui-là pourra nous comprendre : voilà notre 
lecteur trouvé. 



riDÉE ET LE BUT. 



La première condition pour se faire comprendre est d*être sûr 
que le mot qu'on emploie veut bien dire la chose que Ton pense, 
aussi bien pour soi que pour celui à qui Ton parle. 

Ici , les deux termes engagés sont : Idée et But. 

Pour le premier, Platon dit : « Les Idées sont les archétypes, 
les modèles des choses terrestres; » pourTautre, Littré répond : 
« Le But, pour toute œuvre, est la fin qu'on se propose, le terme 
moral auquel on aspire. » 

Ces deux mots ainsi définis , nous pouvons dire que toute ques- 
tion en ce monde , et à plus forte raison toute question d'art , se 
présente inévitablement sous ces deux aspects : l'idée et le but. 

Celui-ci, côté pratique et de raisonnement, éclairé par la rè- 
gle, appuyé sur Texpérrence, qui sert d'arme au génie, mais 
qui trop souvent aussi ne sert que d'outil à la banalité, à 
l'habitude du jour, perdant ainsi sa fraîche originalité. 

L'autre, tout idéal et de sentiment, sur lequel on n'insistera 
jamais assez, qui, en pleine liberté d'action, en dehors de toute 
question de temps , d'école , s'adresse à l'imagination et qui a 
pour principal agent le retour aux éléments primitifs, à ces 
causes premières que rien ne peut altérer, et qu'on retrouve 
toujours jeunes et nouvelles, planant au-dessus de nos inven- 
tions changeantes et passagères. 

Inséparables , cependant , dans toute œuvre d'art, ces deux for- 
ces doivent vivre ensemble de la même vie; réunies quoique 
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séparées, se recueillant quoique agissant, cédant quoique ré- 
sistant, corps et âme toujours en guerre, mais ne pouvant 
vivre Tune sans l'autre et n'amenant Tœuvre à sa perfection 
que par une égale abnégation, par une entente cordiale et 
intelligente. 

Quel vaste champ ouvert à l'imagination ! Ainsi que le dit 
Bossuet, (( nous n'égalons jamais nos idées, tant Dieu a pris soin 
d'y marquer son infinité ». 

En résumé, Vidée, cause première, le but, l'emploi qu'on en 
fait. 

C'est comme cela qu'il faut lire et comprendre les deux cha- 
pitres suivants , chacun d'eux représentant une des faces du 
livre, et se complétant par les contraires. 



L'IDÉE. 



Qu*ellc est belle cette perle précieuse ca- 
chée au plus grand nombre, cette chose 
rare, dégagée de tout ce qui change, passe 
et disparaît! 



C'est donc sur ce mot l'idée , tel que nous venons de le définir, 
que nous voudrions , avant d'aborder la question pratique et 
ses résultats, fixer un instant la pensée de notre élève , lui en 
faire apprécier la beauté intérieure, l'arrêter sur le seuil comme 
on se recueille avant que de partir, lui faire comprendre et aimer 
tout ce qui se peut dégager d'immatériel des faits et de leur 
réalité, tout ce qui en est l'âme et l'esprit; tout ce qui tient au 
sentiment , à l'émotion vraie , à ces jouissances idéales qui ne 
sont accordées qu'à l'innocente ignorance , à la foi naïve , ou à 
la science profonde et éclairée. 

Tout se détruit, tout passe et disparaît dans ce monde agité 
et changeant où les goûts et les idées se succèdent sans cesse , 
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dans lequel les adorés du jour deviennent si vite les méprisés du 
lendemain, la question restant ainsi toujours pendante, à savoir 
si le beau d'autrefois peut encore être le beau d'aujourd'hui. 

Combien de chefs-d'œuvre, même parmi nos grands im- 
mortels, n'ont disparu que parce que le goût et la mode ont 
changé et qui n'en restent pas moins des chefs-d'œuvre! ' 

Maîtres favoris qui par vos audacieuses nouveautés avez étonné 
et charmé la jeunesse de votre temps, poètes qui avez servi de 
type à tout un siècle, artistes idoles du jour, dont le nom a rem- 
pli le monde, qu'ètes-vous aujourd'hui, pour la plupart, qu'une 
ombre effacée , reflet de l'ombre qui vous avait précédés ? 

Tout se détruit, tout passe et disparaît. Seules , dans cette con- 
fusion des langues, dans ce renouvellement incessant des idées 
contemporaines, les causes premières, les sources restent calmes 
et pures , plus ou moins abondantes selon certaines conditions 
auxquelles elles sont le plus souvent étrangères, troubles quand 
on s'éloigne de leur origine , plus limpides quand on s'en rap- 
proche, mais jamais taries. Le mal n'est donc qu'à la surface ; 
mais faute de creuser, et se contentant de cette vide et super- 
ficielle banalité qui consiste à s'imiter l'un l'autre au jour le 
jour, on oublie trop facilement qu'on ne peut se passer de Vidée 
personnelle, originale; que Vidée est l'âme du fait et n'a sa 
valeur que puisée par chacun à la source même, dans sa pureté 
première. 

N'est-ce pas Vidée , si nous l'envisageons comme synonyme 
d'invention^ qui soutient l'œuvre à son niveau et qui empêche 
qu'elle ne passe et disparaisse? 

C'est donc à notre épigraphe , à ce qu'elle renferme de calme 
et de sérénité, de simplicité et d'élévation qu'il faut se reporter 
pour comprendre ce que nous entendons dire par Vidée. 

A l'origine, ce livre ne devait être qu'un simple manuel pra- 
tique d'harmonie appliqué au violon d'accompagnement; il 
eût dû en rester là , mais quelque sujet qu'on traite , on sent 
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bien vite que, malgré sa destination première, son utilité 
réelle et positive, toute œuvre renferme sa poésie, son idéale 
qu on ne peut, sous peine de n'en faire qpi'une lettre morte, ni 
nier ni omettre. 

Comment ne pas obéir à une pensée qu'on croit être un de- 
voir? comment ne pas répondre à cet impérieux besoin d'inter- 
roger jusque dans son sanctuaire cette muse antique, gardienne 
fidèle de \ idéal y « des souffrances de l'art la cause et le témoin », 
ou d'invoquer, « quand au sortir de la forêt obscure on a perdu 
le droit chemin », cette noble Béatrice dont le regard tourné 
vers le ciel nous montre les sphères supérieures, foyer d'har- 
monie, où la vérité rayonne avec sa raison d'être, vainement 
cherchée ailleurs? 

C'est là dans ce ciel de Dante qu'apparaissent, étoiles har- 
monieuses, ces éléments primitifs, ces causes premières que 
nous signalions tout à l'heure et que le poète personnifie dans 
ces chœurs idéalisés : 

Perb che tutte quelle vive luci 

Vie piu lucendo, cominciaron canH 

Da mia memoria laUli e caduci, 

Dante, il Paradiso (1). 

Aristote définît Vidéal ; « Ce qui doit être mis à la place de 
ce qui est, » et quel art, plus que la musique, a le besoin 
de cet idéal pour se soutenir à la hauteur de sa mission dans 
l'ordre de sentiment qui élève et moralise! ne peut-on pas dire 
de la musique que tous les moyens d'exécution qui la représen- 
tent, pensée, forme, intention , son , mécanisme même n'ont de 
valeur et de portée qu'à la condition d'être idéalisés! 

Mais , pour en arriver là , il faut forcément dégager l'art de 
tout ce qui le banalise et l'obscurcit, nettoyer les abords du 

(1) Car, toules ces tîtcs clartés devenant toujours plus brillantes, commencèrent 
des chants qui se sont éteints et effacés de ma mémoire. (Paradis, ch. xx.) 
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temple pour en retrouver la véritable entrée , afin de mettre 
l'élève à même de découvrir à leur origine les richesses natu- 
relles du trésor harmonique, et de s'en approprier les secrets. 

Nous voulons que, remontant aux sources y il ait le culte des 
consonances, Tamour de la tierce, le respect de la quinte, 
complétés par Tattrait raisonné de la dissonance , et que péné- 
trant ainsi jusqu'au fond du sanctuaire, il puisse admirer dans 
leurs mystérieuses générations, dans leurs affinités attractives, 
les accords naissants l'un de l'autre, comme un prisme musical, 
arc-en-ciel de l'harmonie. 

11 peut sembler téméraire et à la fois puéril de remonter ainsi 
jusqu'à l'élémentaire, en sens inverse du mouvement général, 
et de revenir seul au passé quand tout va à l'avenir. 

Mais peut-on s'étonner qu'un musicien de la vieille roche, 
accoutumé dès l'enfance à toutes Içs jouissances de la vraie musi- 
que, à la mélodie rythmée, à une harmonie profonde et sage, 
réunion de tout ce que l'expérience et le génie de nos grands 
maîtres a fixé comme lois de la beauté, recule à la pensée de 
voir, un jour, tout ce bel ordre de choses remplacé par la 
complication des effets dissonants, des incohérences mélo- 
diques, par tout ce qui peut être à la fois hostile au sens 
commun et aux facultés naturelles de l'audition? Peut-on s'é- 
tonner (pie, poussé à bout, ce musicien désolé cherche un dernier 
refuge dans le retour aux éléments primitifs, s'efforçant , comme 
le vieillard des tombeaux (1), de retrouver, parmi les ruines, le 
chemin perdu, les traces effacées de ce symbole du beau et du 
bien , de cette personnification du bonheur que l'on a nommé 
si longtemps V accord parfait! 

Nous l'avons dit en commençant : « Qu'elle est belle , qu'elle 
est rare et précieuse cette chose qu'on peut détacher de tout ce 
qui passe et disparaît! » 

(1) Old mortaUiy de Walter Scott. 
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Pour nous, ici, la chose rare est cette tierce immaculée, cette 
reine des intervalles naturels qui , à quelque usage qu*on Tait 
abaissée, quelque crime que Ton ait commis en son nom, repa- 
rait toujours à Fappel du génie , éclatante et pure , comme le 
croissant sort du nuage qui le voilait, comme la fleur renaît 
de sa tige. 

Malheureusement pour nous, le temps présent n'est pas à la 
rêverie ; entraînés par la vie d'action qui nous domine , le sen- 
timent contemplatif n est plus pour nous qu'un rêve d'antan , 
et malgré le désir que nous aurions qu'il en fût autrement, 
nous devons constater qu'il est aujourd'hui peu de vrais ama- 
teurs de l'églantier. 

Aussi bien ; est-il temps de quitter les hauteurs et de redes- 
cendre aux idées pratiques en abordant l'autre côté de la 
question, le côté réel, par l'emploi raisonné de nos éléments 
primitifs; la pensée appliquée au travail et à ses résultats a 
bien aussi sa valeur et sa poésie. 



LE BUT. 



Toute bonne mélodie porte on elle son 
harmonie. 



On a toujours , et avec raison , considéré le violon comme l'ins- 
trument mélodique par excellence , l'expression la plus com- 
plète, l'idéal de la voix instrumentale; mais sa puissance ne 
s'arrête pas là, et si on l'interroge à un autre point de vue, à 
celui de ses ressources harmoniques (1), on peut encore y trou- 
ver un instrument propre à rendre toute musique dans sa forme 
la plus compliquée, dans ses combinaisons les plus savantes. 

(1) Le livre de nos Études harmoniques, publié il y a quelques années, est 
l'une des applications du princi{)e développé dans le présent ouvrage. 
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Baillot en parle ainsi dans son Art du violon : « Nous avons 
dit dans Tintroduction que le violon se prêtait tellement à Thar- 
monie qu'il pouvait rendre les accords par succession de notes 
comme la harpe , et les accords simultanés comme le piano ; 
les premiers , au moyen des arpèges , les seconds par les accords 
plaqués, » et il ajoute, tant il attachait d'importance à ce côté 
de Tinstrument à la fois si riche et si savant : « V étude des 
accords ayant été trop négligée, nous avons mis à la suite des 
préludes mélodiques les exercices en préludes harmoniques^ afin 
de familiariser le violoniste avec l'un des plus beaux effets du 
violon. » 

C'est aussi comme cela qu'au siècle dernier les maîtres des 
écoles italienne, française et allemande, Corelli, Tartini, Leclair, 
Gaviniés, Bach, Hândel, avaient compris le violon, récrivant 
presque toujoui*s à plusieurs parties réelles , comme ils le fai- 
saient pour l'orgue ou le clavecin , en lui donnant le même 
intérêt harmonique. Combien pourrait-on citer de ces admira- 
bles morceaux dans lesquels le violon, livré à ses seules ressour- 
ces , s'accompagne lui-même , à commencer par les Sonates à 
violon seul de Sébastien Bach, écrites principalement dans le 
but de satisfaire , tout à la fois , à la pensée savante et réfléchie 
de l'auteur et au plaisir intime et personnel de l'exécutant ! 

Nous nous bornerons à citer ici quelques exemples caracté- 
ristiques : 



Ecole ancienne. 



Corelli. — Sonate. 




^-■TJ^ni j I 



.t^r%iu\i 



TARTirti. — {Trille du diable). 



tr 



^^m 




rm:mm 
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J.-S. Bach. — Chaconne. 
Andante. 




J,-S. Bach. — !'• Sonate. 
Fuga. 



^.^ ' ^^ ' .' ' m^yffl i^J^ 



Leclair. — Sonate (Le Tombeau), 
Grave, 



m 



j=. 



gij jij'^nT^^ p 



f 



f 



m 



Y ^f--- f f 



"iF^ f 



I^CLAin. — Chasse. 
Allegro. 






^ 




Dans Técole qui a suivi, celle des Viotti, Kreutzer, Rode, 
Baillot, les complications dissonantes disparaissent en grande 
partie à l'avantage de la double corde consonante et chantante, 
par remploi fréquent des tierces et sixtes inspirées de la musi- 
que italienne et française du même temps, comme on le voit 
par les exemples suivants : 
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École intermédiaire. 



ViOTTi. — S» Concerto. 

M(te8to90. 

f 



,jv„|i--^g i /, , gj ir-|- 'H ir-i^ 




VioTTi. — ai« Concerto. 
Ali^ con moto tzstai. 




^ 



« . » I e — « 



î^^ 



VioTTi. — 8« Concerto. 
Allegro vivace. 



^m 



^ 



^^ 



R. Kreutzer. — 33* Étude. 



i 



Je 



^ 



^ 



vr* 




Rode. — 4« Concerto. 
Allegro giueto. 



f 





Baillot. — &• Concerto. 
Allegro» 



W 



'^^^^^^ 



ff 



z r?,^ 




l CU — 



r-f- 
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Aujourd'hui, ce qu'on pourrait nommer la troisième école 
revient à Tancien violon harmonique allemand , à la science des 
accords et de Tharmonie dissonante, avec cette différence 
que les accords , du moins le plus souvent , sont présentés sous 
la forme la plus étendue et la plus chromatique , embrassant 
des intervalles de dixième, avec les combinaisons de doigter les 
plus compliquées et placés dans les régions les plus aiguës de 
l'instrument; à cela se joint un emploi fréquent des accords 
plaqués à trois ou quatre cordes, comme on le fait sur le piano ; 
les octaves simultanées, qu'on employait seulement par occa- 
sion, dans le bas du manche et avec une note à vide , sont de- 
venues l'un des effets les p lus fréquents de la nouvelle école , et 
qui lui appartient en propre. Dans telle fantaisie, les chants, 
ornements compris, sont entièrement écrits en octaves sans 
autre but que de les doubler par la note inférieure ou su- 
périeure. 



Ecole moderne. 



ViECXTEMPs. — 3\Conceiio. 
A llegro, 

_3 5 




ViRrxTEHPs. — !•' Concerto. 
A 11^ moderato. 



VIEUXTEMP8. — Fantasia appassionata. 
AH** moderato. 







L- 
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Max Bruch. — Concerto. 
AU** moderato. 




WiENAwsKi. — Polonaise. 
AW maestoao. 




ViEcxTEHPs. — 3« Concerto. 
A llegro. 




Nous voilà bien loin du premier violon harmonique et même 
du second; le meilleur moyen pour les apprécier est de les com- 
parer ; leur seul rapprochement , comme on peut le voir par les 
nombreux exemples qui précèdent, porte en lui-même son en- 
seignement. 



I.E VIOLON HARMONIQUE. 



LE VIOLON 



BACX)NTÉ PAR LUI-MÊME. 



kOCS><A- 



Le violon, compagnon du violoniste, doit 
vivre avec lui de la vie commune, partager 
ses émotions, ses fatigues et, comme le 
clieval de l'Arabe, au besoin, lui sauver 
la vie. 



Voici notre violon harmonique expliqué par ce qui précède 
comme idée et comme but. Mais , avant de nous en servir, n'est-il 
pas bon de rappeler ce qu'il est en lui-même, en analysant sa 
constitution, ses conditions d'existence et de durée, en signa- 
lant, en même temps que ses origines, les transformations qu'il 
a subies et qui l'ont amené au point où nous le voyons arrivé 
aujourd'hui. 

On a souvent dit qu'il n'y a pas de mauvais outil pour un 
bon ouvrier; on peut en dire autant de l'artiste qui, par expé- 
rience ou habileté, sait tirer parti de quelque instrument que 
ce soit et en faire oublier les défauts ou l'insuffisance. Le secret 
à tous deux est le même : c'est que, outil ou instrument, ils en ont 
appris à fond le mécanisme , qu'ils en ont étudié la construction 
et compris toutes les ressources. Sachons en faire autant avec le 
nôtre. 

11 est sûr qu'il ne s'agit pas ici du premier venu; roi dans la 
main d'un maître, ilote dans celle du ménétrier, on a toute 
raison de se demander comment ce petit corps sonore, en forme 
de violette dont il a longtemps porté le nom , long de 63 cen- 
timètres, large de 21 (format in-12 par rapport à l'in-folio 



LE VIOLON RACONTÉ PAR LUI-MÊME. 19 

contre-basse), qui , remis dans sa boite une fois la musique finie, 
s'emporte commodément sous le bras, a droit sous cette forme 
modeste à la place importante qu'il occupe dans la musique 
et à la puissance royale qu'on lui attribue. La meilleure réponse 
à donner est de s'en rapporter à notre épigraphe et de le laisser 
se raconter lui-même. 

En dessus, une table en sapin, bois tendre, à veines sonores, 
percée de deux fowf, un peu plus élevée au centre qu'aux ex- 
trémités; en dessous une table en érable, bois dur, qui, tout en 
vibrant elle-même, sert de repoussoir et renvoie le son au de- 
hors; ces deux tables reliées ensemble par une bande circulaire 
ou éclisses, de 30 millimètres de hauteur, qui établit entre elles 
la distance voulue. 

A ce corps du violon s'adapte solidement le manche, recouvert 
par la touche et terminé par la tête, en forme de volute, où 
sont placées les chevilles. Ce n'est encore que la partie inerte 
de l'instrument auquel il manque ce qui va lui donner la vie. 

A l'extérieur, le chevalet posé entre les deux /onfde la 
table du dessus et qui supporte avec le sillet les quatre cordes 
attachées en bas au tire-corde ou queue , et tendues par les 
chevilles autour desquelles elles sont enroulées. 

Ces quatre cordes, montées au diapason normal , soumettent 
cette faible table de sapin à un poids de 80 livres environ, 
poids aiiquel elle ne pourrait résister si elle n'était elle-même 
soutenue à l'intérieur par Vâme, petite colonne solide en sapin , 
bois debout, placée verticalement sous le pied droit du cheva- 
let, et par la barre collée à la table pour la renforcer et qui passe 
sous le pied gauche ; les tasseaux ou contreforts, placés aux deux 
extrémités des tables et dans les coins , les filets qui entourent le 
violon , le vernis qui le recouvre servent à protéger et conso- 
lider le tout. 

Tel est, en abrégé, l'ensemble des parties constitutives du vio- 
lon, heureux mélange d'élasticité et de résistance qui, mis en 
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vibration par Tarchet, devient, entre des mains habiles, le plus 
riche et le plus varié des instruments à cordes. Mais disons, en 
même temps, pour être juste, que, comme toutes les supério- 
rités, il fait bien payer ses avantages. 

Sensible aux moindres changements de température , brillant 
dans un milieu, sourd dans un autre, mauvais lé matin, parfait 
le soir, tout influe sur lui comme sur son maître et peut dé- 
ranger en un instant son équilibre et toute son économie. 

Entrons maintenant dans le détail de sa vie active, en parlant 
de cette monture comme on nomme l'ensemble des quatre cor- 
des, supplice journalier du violoniste. Faut-il raconter par 
quelles épreuves il passe chaque jour de concert? car ce n'est 
pas assez que chacune de ces cordes soit bonne séparément, il 
faut encore qu'accordées ensemble elles donnent, à chaque 
endroit de la corde où le doigt peut les réunir, une quinte 
parfaitement juste; heureux, encore, si, après tout ce travail 
mis à bonne fin, elles ne vont pas, tout à coup, et au plus bel 
endroit, siffler, rouler et même casser. 

Il faut dire qu'à l'origine on exigeait du violon beaucoup 
moins qu'on ne le fait aujourd'hui; les cordes plus fines, le che- 
valet moins haut, la barre moins forte, laissaient à l'instrument 
sa souplesse et son timbre naturel, en rapport avec la musique 
chantante et expressive qu'il avait à rendre. Mais, quand l'art 
est entré dans une voie nouvelle .sous la forme du concerto à 
orchestre, énergique et brillant , il a bien fallu, pour y répondre, 
que le violoniste adoptât les modifications propres à donner 
au son plus de force et d'intensité. 

Quant à l'accord du violon , il reste ûxê réglementairement à 
quatre cordes séparées par un intervalle de quintes, ce qu'on 
nomme les cordes à vide : 
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Cependant les anciens violonistes italiens et même nos ar- 
tistes contemporains ont souvent modifié cet accord à Tavan- 
tage de certains effets particuliers. 

Par exemple Tartini, dans sa Sonate pastorale y accorde le 
violon en la 




ce qui, par le redoublement des mêmes notes et de leurs vibra- 
tions, donne au violon une plus grande résonance. 

On trouve , dans la Sonate énigmatique à violon seul de Nar- 
dini , Vaccord suivant : 



^m 



et ceux-ci employés par Barbella et Lolli : 





Paganini montait son violon d'un demi-ton, jouant en ré 
majeur pendant que l'orchestre raccompagnait en mi bémol : 



^ 



11 a employé ce procédé dans ses concertos et dans la plupart 
de ses morceaux tels que les streghe. Dans la prière de Moïse, 
il montait la quatrième corde au si bémol. 

Baillot, dans ses dernières études, augmente l'étendue du vio- 
lon, en descendant le sol dm fa dièze dans la 15® et jusqu'au ré 
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dans la 23^, où les notes lui servent à la fois de pédale et de 
note grave comme dominante du ton : 



15" Élude. 



AuA scordatura «m ^ — . ^^gi^'^s^ 



té ■ 1 

r 



33« Élude. 



é'%i^ | (ijjj ' iUi^jiU*^ 



j,'j .pflB{i?ég?fi'jigff i 

*^o 8——— ' 



On trouve l'accord suivant pratiqué par Mazas et de Bériot : 



^ 



et celui-ci par Vieuxtemps : 



^ 



Saint-Saôns, dans sa Danse macabre, fait descendre la chan- 
terelle au mi bémol : 



^ 



LE VIOLON RACONTÉ PAR LUI-MÊME. 23 

Dans le même ordre d^dées, Schumann, dans Tandante du 
quatuor avec piano, fait descendre.la quatrième corde du vio- 
loncelle au si bémol. 



Tout cela, comme on le voit , est bien du violon harmonique^ 
puisqu'il s'agit de cordes et de s'accorder, ce qui nous amène 
naturellement à parler de la plus importante des quatre^ le la, 
cette note choisie pour représenter le diapason sur laquelle 
s'accordent chaque jour tous les conservatoires , orchestres, 
théâtres, chanteurs, musique de chambre et de plein air, à 
commencer par les deux violons du maître et de l'élève. 

Et qu'on ne croie pas que c'est chose facile de prendre 
le la qu'on vous donne et d'accorder son violon. 

« Chacun son /a, » disait un grand musicien à qui on avait 
cru rendre service en accordant d'avance son instrument. Et 
cet autre original qui , ne prenant pas le la au gré du premier 
violon , répondait : « Qu'est-ce que ça vous fait, pourvu que je 
joue juste? » Plaisanterie ou vérité, on peut dire que la justesse 
et le la sont en quelque sorte personnels; tout dépend de ce 
qu'on en sait faire. 

Quant à l'origine de ce la, choisi comme diapason plutôt que 
toute autre note, les uns donnent comme renseignement histo- 
rique qu'il faut en reporter l'usage à la première note de la 
gamme grecque l'alpha; les autres, simplement pratiques et 
s'appuyant sur l'habitude, disent que le la, étant note médiane 
dans la gamme, est la plus facile à prendre pour les chanteurs, 
comme elle l'est pour les instrumentistes par la note à vide. En 
réalité le choix de la note du diapason semble arbitraire , puis- 
qu'en Italie on la donna longtemps par ut. La seule chose sûre 
c'est que le diapason donnant le la, l'étalon harmonique, depuis 
le 25 février 1859, est fixé par la science à 870 vibrations par 
seconde. 
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Quelques mots maintenant sur les origines du violon et ses 
transformations successives. 

Sans remonter au traditionnel kroiUh gallois, le gothique 
instrument des églises romanes, ni au rébab des Arabes qui 
tous deux sont considérés comme Torigine probable des instru- 
ments à cordes et à archets, on peut juger, par le rapide exposé 
qui suit, des transformations, des améliorations successives ap- 
portées au violon. 

D'abord le rebec ou violon à trois cordes du onzième siècle , 
remplacé au quinzième par la nombreuse famille des violes, 
modifiées elles-mêmes et transformées en violoîis vers la fin du 
seizième siècle par les premiers luthiers italiens, pour en arri- 
ver aux œuvres parfaites des Amali, Magim, écoles célèbres 
d'où sont sortis les Stradivarius, les Guarnerius; cette transmis- 
sion d'intelligences, ces perfectionnements basés sur l'expérience, 
fixent enfin la forme du violon , et cette fois définitivement ; 
car, malgré les nombreux essais tentés depuis eux pour le 
changer ou l'améliorer, il a toujours fallu en revenir au violon 
de Stradivarius et aux lois établies par lui (1) . 

Ce sont ces mêmes instruments, qui datent de plus de 100 et 
150 ans, comme le constate leur acte de naissance collé au fond 
de chacun d'eux, dont nous jouissons encore aujourd'hui et, 
chose étonnante, dans la plénitude de leur valeur première, 
chacun d'eux ayant sa personnalité, son type particulier comme 
natui^e de bois, vernis et souvent môme comme forme, selon 
l'inspiration ou la fantaisie de leur auteur. 

Comment expliquer que ce fragile objet d'art, dont le bois 
seul fait les frais , qui n'a d'autre défense à l'extérieur que le 
léger vernis dont il est revêtu , soit plus fort dans sa construc- 
tion homogène que nos grands pianos bardés de fer, et qu'il ait 
pu et puisse encore résister à toutes ces années de travail , aux 

(1) Les premiers, dits longuets, en 1667 (il avait vingt-trois ans) ; les meilleurs, 
œuvres parfaites, en 1700; les derniers en 1730. 
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accidents de toute nature, subissant au besoin les opéra- 
tions les plus dangereuses ! Veut-on le guérir de tel défaut grave 
dont la cause est intérieure et difficile à définir, on le détable , 
ce qui veut dire qu'on l'éventre, en arrachant par pesées la 
table du dessus, et, si le luthier est bon chirurgien, Tinstrument 
sort de ses mains le plus souvent guéri , rajeuni et plus brillant 
que jamais (1); trouve-t-on le son trop épais, on lui ôte du 
bois; est-il, au contraire, trop mince, on lui en ajoute, ce qui 
s'appelle le doubler; en même temps aussi sensible qu'il est fort 
et dur au mal, il suffit de déplacer Tâme ou le chevalet d'un 
quart de ligne pour changer le son de l'instrument et lui faire 
retrouver son équilibre. 

Et lequel choisir parmi ces petits corps sonores et animés ! 
Est-ce ce Guarnerius fort et brillant qui répond si bien à la 
hardiesse et à Tampleur du jeu? est-ce cet Amati au son d'or, 
clair et délicat, interprète naturel et compatriote de l'an- 
cienne musique italienne expressive et tendre? est-ce encore 
ce Magini au timbre mélancolique, à la voix profonde, sorte 
de voix de contralto du violon? est-ce, avant tout, ce Stradi- 
varius qui réunit à lui seul toutes les qualités épaisses chez les 
autres, éclat, douceur, puissance, timbre expressif, tout enfin? 

Aussi combien on Taime ce mystérieux enchanteur ! comme 
on le fête quand, après avoir rempli de sa belle voix toute une 
salle ravie, on se le passe respectueusement de main en main 
pour admirer ses belles proportions, sa conservation, constater 
son âge , tout en félicitant ou enviant son heureux propriétaire ! 

Et cependant, fait étrange, on a vu souvent tel virtuose, 
possesseur des plus beaux spécimens , leur préférer un instru- 
ment de moindre valeur, mais qui répondait mieux à son tem- 
pérament et choisi par lui , comme on fait pour un ami , moins 

(1) n fallait entendre raconter au luthier Vuillaume Tanxiété Jes angoisses de 
Paganini, assistant à cette même opération jugée nécessaire pour rendre à son Guar- 
nerius l'éclat qu'il avait momentanément perdu. 
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pour la beauté et la valeur que par une sorte de sympathie et 
de rapport de caractère. 

Ici, nous rentrons dans le domaine de Vidée qu'on ne peut 
jamais séparer de la réalité des faits et de leur raison d'être : 
combien de choses dans l'art n'ont leur prix que par l'idée 
qu'on s'en fait, par le sentiment qu'on y attache! Osons même 
dire, par simple rapprochement de mots, que si le violon, 
a une âmCj il lui faut, comme le dit notre épigraphe, forcé- 
ment un ami , un compagnon avec lequel il puisse , comme le 
cheval de l'Arabe, vivre de la vie commune, partageant ses 
émotions ses fatigues et au besoin lui sauvant la vie. Si, au con- 
traire, enfermé et muet, il reste négligé ou seulement admiré 
platoniquement, bientôt ses sons s'éteignent, l'éclat, la facilité 
d'émission disparaissent, l'instrument n'obéit plus; on le croit 
malade, on se trompe, il faut seulement, comme disent les 
violonistes, qu'il soit Joué , qu'il se sente appuyé contre un cœur 
vivant qui le comprenne, et qui, sachant le faire chanter, lui 
rende à la fois la voix et la santé. 

Cette histoire du violon n'est-elle pas bien souvent aussi celle 
du violoniste? C'est un rapport de plus, corps et Ame, à établir 
entre eux et qui en fait, comme nous le disions en commençant, 
deux inséparables. 
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Maintenant que nous avons satisfait aux questions vitales du 
violon, en appréciant sa valeur idéale et sa constitution physi- 
que, nous pouvons l'aborder avec confiance, Tinterroger sur 
ses facultés et ses ressources. Interroger est bien le mot; car ce 
sphinx sait garder une partie de ses secrets, même pour qui le 
connaît et le pratique. 

Ainsi, comment ne pas s'étonner, quand on analyse la main 
du violoniste, de tout ce qu'il exige de ce composé de muscles, 
nerfs, tendons, par Textension ou le rapprochement des doigts? 
Comment comprendre que ce même doigt, assez large pour faire 
une 5^, en embrassant à la fois deux cordes, puisse, à Foccasion, 
s'amincir au point de réaliser, dans le hmit du manche , ces de- 
mi-tons, distants à peine d'un quart de ligne, ou dans Tensem- 
ble du doigter, introduire entre deux notes cet hypothétique 
comma ou quart de ton, qui donne tant de charme et d'expres- 
sion à la plupart de nos mélodies. 

En même temps, quelle force et quelle sûreté n'exige pas 
cette voltige des notes graves aux plus aiguës, et à la fois, de 
quelle souplesse n'est-il pas besoin pour exécuter ces croisés, 
ces extensions, toutes ces diverses évolutions des doigts, dont 
nous parlerons tout à l'heure ! 

Commençons nos constatations par l'étendue du clavier du 
violon, clavier que le violoniste a l'avantage de créer, mais aussi 
le danger d'accorder lui-même. Ainsi que nous l'avons dit plus 
haut, quatre cordes de boyau, dont une filée, accordées en 
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quintes, Sol, Ré, La, Mi, notes à vide, comme on les nomme, 
sont le point de départ des quatre octaves, par lesquelles le 
violon répond aux exigences de l'exécutant : 




Ce qui donne 29 notes diatoniques, k9 notes chromatiques, 
sur lesquelles, 16 harmoniques, par chaque corde. Telles sont, 
comme éléments primitifs, les ressources naturelles du violon, 
nombreuses, comme on le voit, mais dun emploi difficile et 
compliqué. 

Aussi, avant de les employer harmoniquement, d'après notre 
programme, il est bon de rappeler à notre élève leur emploi 
mélodique par les règles du mécanisme que Texpérience a con- 
sacrées, et qu'on ne peut perdre de vue sans danger. 

Le violon n'ayant pas, comme le piano et les autres instru- 
ments à clavier fixe, Farvantage de trouver les notes toutes faites, 
ce n'est que par l'appui des doigts sur la corde que le violoniste 
peut combler l'espace qui les sépare, et les joindre entre elles 
pour compléter la gamme. 

Les violonistes français du temps de Lulli , si en retard sur l'é- 
cole italienne, déjà célèbre, se sont longtemps contentés de ce 
qu'on nomme aujourd'hui la première position , le bas du 
manche, le violoniste obtenant seulement en plus, par extension, 
et à ses risques et périls (gare Vtity disait-on) ïut du 4° doigt 
sur la chanterelle ; mais lorsque le compositeur eut étendu sa 
gamme, il a bien fallu que l'exécutant en fit autant, en inven- 
tant le démanché, c'est-à-dire le parcours du manche dans 
toute son étendue, et les doigters qui en sont la conséquence. 

Avouons que, si l'on a mis le temps à tenter cette périlleuse 
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ascension, on s'en dédommage largement aujourd'hui, comme si 
Ton voulait regagner le temps perdu. Cette importante question 
du doigter, d'où dépendent la justesse et la sûreté d'exécution, a 
été fixée et régularisée parle système des sept positions y excellent 
moyen pour assurer la tonalité , le premier doigt devenant ainsi 
pour chaque position une sorte de sillet, graduellement ascen- 
sionnel, de point fixe sur lequel manœuvrent sûrement, dans un 
ton donné , les trois autres doigts. C'est particulièrement le 
doigter de Viotti et de son école , doigter né avec l'idée musicale 
elle-même, et dont il est l'expression vraie, en évitant à l'exécu- 
tant les démanchés inutiles et de mauvais goût, pour donner à 
la main gauche un jeu franc et énergique. Il est sûr que l'on 
démanche trop souvent sans réflexion, sans choix déterminé, 
montant ou descendant simplement par habitude , ou pour le 
seul plaisir de montrer son agilité, sans penser qu'on perd ainsi 
ce que Baillot nommait si bien le doigter expressif et caracté- 
ristique. Il va de soi que, si l'on emploie plus souvent que toute 
autre la 3*^ position , c'est que la main s'appuie sur le corps du 
violon , mais de là la monotonie; tandis que, chacune des posi- 
tions correspondant à on ton, tel chant ou tel trait emprunte son 
caractère à la position qui lui est propre, et de là, la variété. 

En thèse générale, le meilleur doigter est celui qui renferme 
la gamme du ton dans lequel on joue ; ainsi , faisant naturelle- 
ment, à la l'* position, la gamme de 5/ bémol, on ne peut, si on 
la transpose en ut, en retrouver l'effet identique qu'à la condi- 
tion de garder le même doigter à la 2° position : 
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Et de même pour les tons de ré y mi, etc., prenant toujours le 
second doigt comme un nouveau sillet. Le trait suivant, qui^ 
transposé en ut, passe de la 2** à la fc* position , peut encore ser- 
vir d'exemple : 




j.^hjj 




Le même transposé en ut : 




L'exemple suivant, tiré du commencement d'un andante 
d'Haydn, est certainement d'une exécution plus vraie, joué à la 
1*^ position , sans changer la main de place, qu en employant le 
démanché : 



^i^mû i ' Lf i Or r"r i Lrrrr"éx^ ^ 



Il en est de même dans cet autre exemple du même maître, 
où la mélodie est enfermée dans l'octave : 



if- I iii 1 1 nu h f J*! ! ! i no i^ 



En résumé, si le démanché fréquent est favorable aux chants 
véhéments et dramatiques, aux traits d'audace ou de grâce, il 
n'en est pas de même pour les mélodies simples et tranquilles. 
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les chants solennels et forts, où il devient un contre sens vis-à- 
vis du calme et de la grandeur de la phrase. 

Cette règle des sept positions serait cependant insuffisante 
dans beaucoup de cas, si l'on n'y joignait trois autres procédés 
de doigler qui correspondent à Texécution des intervalles alté- 
rés, augmentés ou diminués : ce qu'on nomme Y extension, le 
croisé, la substitution. 

D'abord Y extension, que Ton peut diviser en extension mélodi- 
que et extension harmonique; la première, complément de la 
règle des sept positions, et qui sert à donner une note en plus 
des quatre doigts posés, sans changer la main de place. 

Exemples : 

Baillut. — i*' Concerto. 
AU** moderato. 



i' if:!^L^r:J^^ |(j' ^"1^ 




Baillot. — o" Concerto. 




YiOTTi. — 15« Concerto. 
Mœitoso astai. 




VioTTi. — Ibidem. 



r fffr^n 
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Beethoven. — Sonate dédiée à Krculzor. 
Andante. 



% 1 4 



rt 



VioTTi. — 3" Concerto. 
Mcteittnso, 



S- — — .---^— — — -- — - — -^ — -%^ 



I^a plus facile et la plus usitée des extensions est celle qui 
correspond à une note harmonique ou qui opère sur un demi- 
ton : 



E. Sauzat. 




Les deux exemples mélodiques suivants prouvent plus claire- 
ment encore, par leur difficulté, l'utilité de Vexlension, qui, ou- 
tre l'avantage de la justesse, permet de ne pas déranger les 
doigts fixés à la position : 



Paga!«i:ci. — 1" Concerto. 
A llegro. 




LE CLAVIER DU VIOLONISTE. 



33 



Second exemple : 





Vient maintenant V extension harmonique , sur laquelle nous 
nous étendrons plus longuement, comme rentrant particulière- 
ment dans le sujet de cette étude, et qui se divise elle-même en 
extension ascendante et extension descendante. Dans cette der- 
nière se range V arrière-position. 

Le premier exemple à donner de l'utilité de Vextension har- 
monique ascendante est dans l'emploi des accords de trois sons 
à Vétat direct, c'est-à-dire l'accord par tierces, la fondamentale 
à la basse. 

Par exemple, ayant à transposer en sol le groupe de notes 
écrites d'abord ici en ré, ce n^est que par Textension ascendante 
qu'on peut arriver à une reproduction textuelle; autrement, il 
faudrait changer la réalisation des parties supérieures : 



f-i|jj|jJ(fMJl Jlh 



3^ Position 



Cette manière d'écrire l'accord sans renversement, d'un excel- 
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lent effet sur le violon, et d'une utilité incontestable, est cepen- 
dant très peu usité, et c'est un effet nouveau à ajouter à son 
clavier. 

Exemples d'extensions harmoniques : 

J.-S. Bach. — 5" Sonale. 




Baillot. — 5"" Caprice. 



^ J '- ^ ai li ^ j (i ^^ 



. E. Sauzay. — Éludes harmoniques. 
All9 tranquillo. 




ç-^CTerio suono) 



L'exemple suivant, dans lequel se trouve laccord mineur, 
nécessite une extension un peu plus grande, difficulté dont la 
pratique rend facilement maître : 



E. Sauzay. — Idem. 



* restez 




1?' 1 ,1 ' h I .J 
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Vextension peut aussi être double, comme l'exige Temploi du 
l*' renversement de la 9* mineure indiqué ci-dessous. Cet accord, 
si peu pratiqué autrefois^ aujourd'hui d'un usage si fréquent, 
sous le nom d'accord de 7® diminuée , est d'une exécution facile ; 
il ne s'agit que de garder exactement la distance qui sépare 
chaque doigt, et sans les lever, la distance étant la même entre 
chacun d'eux : 



E. Sauzay. — Éludes harmoniques. 




^^HA 




Vextension peut encore se compliquer de ce qu'on nomme 
Y arrière -position ou extension inférieure, c'est-à-dire le recul 
simultané du premier doigt, ajouté à l'extension supérieure du 
troisième et du quatrième. 

Il s'applique ici à l'accord de 5^* et 6^ augmentée : 




► 



C'est donc un effet de triple extension , à la fois supérieure 
par mi bémol et ut , et inférieure par la bémol. 



\ 
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Encore un exemple de triple extension supérieure 



E. Sai'zay. — Études harmoniques. 
Moderato. 




^,>MJ^^^J.^ I ^ 



Il va sans dire que lextension est plus facile à mesure que 
Ton monte, les intervalles étant alors plus rapprochés. 

Le second moyen dont nous avons parlé, le croisé^ est parmi 
les modifications forcéçs apportées au doigter naturel celle qui 
nécessite le plus d'attention et de soin dansTexécution, par l'ob- 
servation exacte du demi-ton qui la caractérise. Le cj'oisé ré- 
pond principalement aux intervalles de 4'" et 5^** diminuées 
qu'on ne peut faire autrement, le même doigt posé à la fois sur 
deux cordes ne pouvant, comme Ton sait, donner que des 
5'" justes : 

Ei'G. Sauzay. - Études harmoniques. 
Allegro. 




Autres exemples de croisé : 



Beethoven. — Sonate à Kreutzer. 



Preslo, 



N" i. 



N"!l. 



^m^ 




Parlant à des élèves, on peut dire que le manque de justesse 
lient, en grande partie, au peu de soin qu'on met à faire exac- 
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tement le croisé et Y arrière-position, oubliant trop souvent que 
serrer les demi- toits est pour la justesse le fait le plus utile, mais 
malheureusement le moins pratiqué. 

Reste enfin la substitution qui participe des doigters qui pré- 
cèdent. Son nom suffit pour en faire comprendre le but et le 
caractériser. Elle s'emploie lorsqu'on est forcé , par des compli- 
cations harmoniques de dissonances, 4^", 5^*, 7®* diminuées ou 
augmentées, de se servir d'un autre doigt que celui qu'on devrait 
employer dans la position naturelle de la main. 

La première sonate de Séb. Bach pour violon peut, à elle seule, 
fournir toute une série d'exemples de substitution , compliquées 
du croisé et de ï extension. 




L'exemple n°3, qui précède, est encore plus compliqué que 
les deux premiers par la résolution de l'accord de 5^° dimi- 
nuée. 

Citons encore ceux-ci : 
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Le passage suivant, déjà cité, est écrit dans les mêmes condi- 
tions de subslùution et d'extension, La transposition par l'enhar- 
monique, tel qu'il est noté au-dessous, en rétablit le doigter na- 
turel et en facilite l'interprétation : 



ViEUXTEMPH. — 3* Coiiocrlo. 



Texte : 




Même passage transposé : 




On peut aussi ranger parmi les exemples de substitution cer- 
tains doigters de fantaisie , qu'on emploie cependant très fré- . 
(|uemment, c'est-à-dire le même doigt servant à deux ou plu- 
sieurs notes en glissant de Tune à Tautre. Ce doigter, très utile 
dans le haut du manche , où les 1/2 tons sont rapprochés , est 
d'un effet à la fois chantant et expressif : 



Bektuovex. — Concerto de violon. 
AU** non Iroppo. 



• • 






M 



La substitution s'entend aussi d'un doigt nouveau posé sur une 
même note, au moment du changement de position. Ce procédé. 



LE CLAVIER DU VIOLONISTE. 



39 



simple dans son exécution, n'en est pas moins très propre à 
conserver la justesse, et lorsque la substitution est bien faite, à 
lui donner beaucoup de charme : 



, restei o 



JiJ'J.'TiiiiihlJij 



l'iji'i'IJi! 



restez *^ 



ff 



Ce dernier exemple correspond au port de voix si fréquem- 
ment employé par les chanteurs à la fin des phrases. 



Essayons maintenant d'appliquer à V archet une partie de ce 
que nous venons de dire sur le clavier du violon harmonique. 
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La division que nous établissons ici pour la main gauche , 
entre les deux genres de doigters, mélodique et harmonique, peut 
aussi s'appliquer à Tarchet, qui contribue, au moins autant que 
le doigter, à l'expression de Tidée musicale : simple, franc et 
énergique chez les maîtres mélodistes , savant et à expression 
multiple chez les harmonistes. 

Comme pour la main gauche, les difficultés du bras droit aug- 
mentent en raison du nombre de parties qu'il a à exécuter à la 
fois, et de leur importance relative. Ainsi, abstraction faite de 
la justesse, ou plutôt, étant donné qu'on sait jouer juste, le vio- 
loniste joue aussi facilement à deux parties qu'à une seule , ce 
que l'on nomme la double corde; mais veut-il en ajouter une 
troisième en continuant la tenue de l'archet calme et chantante, 
il se sentira aussitôt arrêté par la forme du chevalet, dont la 
convexité ne permet cette troisième partie qu'à la condition 
d'une attaque d'archet forte et courte ; autrement il sentira, à 
moins de se borner à jouer piano sur la touche, fléchir Tune des 
cordes, et, comme on dit dans le langage professionnel, il écra- 
sera la corde. 

Il a donc fallu chercher les moyens de tourner cette diffi- 
culté, pour conserver au violon les effets d'harmonie dont il peut 
disposer et on a pris le plus simple , si ce n'est même le seul pos- 
sible, celui à' arpéger les notes de l'accord, en les faisant enten- 
dre l'une après l'autre , passant légèrement l'archet sur les cor- 
des inférieures, et assez vivement pour réunir leurs vibrations. 
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Exemple : 



Tcxle. 




î^ 



i j i i nj j 



Effet. 



j-./j ..-J 




i A ..ri 



^ 



-> ' -' -' ' l,y^ ^ tJ 



i 







rrt 



Lorsqu'on veut soutenir deux notes on Técrit ainsi : 



i'^^J LjJ H \A /^ i^^ à ^i''^~ 



f ^ ^ ^ ^ f -f 

Ce n'est qu'en arpégeant l'accord qu'on peut exécuter les 
passages suivants, et tant d'autres, des mêmes sonates de Bach : 

J.-S. Bacu. — Sarabande. 



fU-fiiiU^^^ 



J.-S. Bach. — Boiirée. 
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Varpeggto est donc une des ressources harmoniques les plus 
pratiquées dans la musique écrite à plusieurs parties où il s'indi- 
que par Tun ou l'autre de ces deux signes : [ ou 

Ou encore les anciens violonistes se contentaient, lorsqu'une 
suite d'accords nécessitait l'arpège , d'écrire au-dessus le mot 
arpège ou arpeggiato , laissant à l'exécutant à choisir la valeur 
des notes et la forme de l'arpège. C'est sous les formes les plus 
variées qu'on le trouve dans les maîtres de toutes les époques, 
soit volontaire j comme effet brillant de violon, soit forcée 
pour rendre les accords écrits à trois, quatre parties, qu'on ne 
peut exécuter autrement. 



Exemples : 



J.-S. Bach. — Chaconnc. 





La première ligne représente les 
accords écrits en notes simples et 
la seconde les mêmes accords ar- 
pégés. 



Ces mêmes accords se retrouvent encore dans l'exemple qui 
suit, traduits cette fois en arpèges brisés. 
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Même chaconne : 



1 1" J if i iJ J J 





(Accords simples.) 



(Accords brisés.) 



Citons encore, comme aL*peggio volontaire et écrit, le point 
d'orgue du concerto de Mendelssohn (1*''' morceau de son con- 
certo de violon) : 



j i /k^^jf^.i i f^ if^j i 




Cependant la plus grande 
difficulté de Tarpège n'est pas 
dans les exemples que nous 
venons de donner, mais dans 
les cas où il se complique d un chant à accompagner, imposant 
à Fexécutant la nécessité d*un coup d'archet composé , léger et 
secondaire pour l'accompagnement , soutenu et chantant dans 
la mélodie. 
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Les passages suivants, écrits à. deux parties, caractérisent bien 



KumiLLO. — 3f Ëlude. 



Ici , le chaut placé à la partie supérieure se reconnaît facile- 
ment et se détache clairement de l'accompagnement ; il ne reste 
plus que la difficulté d'exécution. Hais ii n'en est pas toujours 
ainsi, et dans beaucoup de cas il faut savoir ne pas perdre le 
chant de vue , et le reconstruire à travers les ornements et les 
diverses parties d'accompagnement, placées tantôt au-dessus 
tantôt au-dessous. L'exemple suivant , en mettant en regard les 
deux textes, le composé et le simple, expliquera notre pensée, et 
prouvera la nécessité d'un double travail : pensur la mélodie en 
exécutant l'harmonie . En résumé , le meilleur moyen pour con- 
server le dessin mélodique est de le dégager de l'harmonie et 
des ornements, comme on le voit dans l'exemple suivant : 




Le même , en mélodie simple 



L'ARCHET HARMONIQUE. 



45 



On peut encore arpéger Taccord, en commençant par la note 
supérieure du chant qu'on doit soutenir, comme on le voit dans 
Tadagio suivant , qui porte le nom de Tombeau de Leclair. 

(Arpeggio renversé) : 



Grat'c. 




B'J^.rT] 



r^ 



Nos principes sur le clavier et Yarchet du violoniste ainsi 
exposés, essayons, en les mettant en scène dans le chapitre sui- 
vant, d'en faire comprendre les heureux effets, et surtout le dan- 
ger qu on court à les méconnaître. 
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Fuerunt civiiates duœ, amores duo. 

(Saint Atiguslio.) 
II y a deux cités, deux amours. 



Mettez le même archet dans les mains de deux artistes; 

l'un va enlever les âmes sur l'aile de ses pures et austères vibm- 
tions et les porter jusqu'au trône de la beauté éternelle; l'autre 
éveillera en vous des émotions suspectes, et jettera votre cœur 
dans des langueurs dangereuses où s*affaiblissent l'honneur et 
la vertu.... (L'abbé Pbrreyvb.) 

Oui, il y a aussi pour nous deux archets, deux violonistes, ou 
pour mieux dire, en assimilant l'outil à l'ouvrier, deux violons, 
l'un bon et Tautre mauvais. 

L*un que nous aimons, parce qu'il est sincère , traditionnel, 
s'associant naturellement à la bonne musique ; l'autre dont nous 
ne voulons pas, le violon fanf6ax)n, vantard, ignorant de toute 
tradition et de tout chef-d'œuvre, qui ne peut servir qu'à la mu- 
sique de mauvais aloi, s'il n'en est même la cause, ou à gâter la 
bonne musique quand il se mêle de la jouer. 

Essayons, par ce double porti*ait, le bien et le mal y de pré- 
munir l'élève contre les dangers de la route , et de lui inspirer 
l'envie de choisir la meilleure. 

Est-ce notre violon, notre idéal que cet exécutant flamboyant, 
qui se reconnaît de suite à la glissade , au vibrato épileptique , 
au coup d'archet heurté ; pour qui chaque phrase finit par une 
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note violente, bonne à prouver qu'il est fort et qu'il ne craint 
rien ; pour lequel tout ce qui est rythme , dessin mélodique est 
sacrifié à l'envie d'aller saisir au vol, tout en haut du manche , 
une harmonique qui n'a aucun rapport de son avec le reste, 
acrobatie musicale composée de sauts périlleux et de tours d'a- 
dresse; qui, dans un allegro, fait du moindre chant un adagio 
disperato, sans oublier le fatal tempo rubatOy et repart à fond 
de train, dès que le trait recommence ; qui, enfin, transforme son 
noble instrument en guitare ou en flûte, selon le type des mor- 
ceaux qu'il exécute, le désaccordant même, s'il le faut, au profit 
de l'excentrique et du baroque? 

Non , ce violon-là n'est pas le nôtre ; car celui que nous aimons 
procède autrement, et se recommande par tous les contraires ; 
ainsi notre violon sincère , vrai , chantant dès que le trait le 
permet, reste à la position pour ne rien perdre de la justesse et 
du naturel; l'ondulation souple et sensible de la main gauche 
ne s'applique, dans son jeu , qu'aux chants , à la phrase d'ex- 
pression , laissant les doigts fixés dans les traits aigus et de ra- 
pidité; chaque fin de phrase, dans la mélodie, est amenée, 
respirée savamment par la diminution du son, et indiquée na- 
turellement sans ralentissement exagéré, comme le fait un bon 
chanteur. 

Au lieu de parcourir le manche au hasard, pour faire parade 
d'agilité, il cherche, au contraire, l'homogénéité du son dans le 
choix de la corde qui correspond le mieux à la phrase, donnant 
ainsi à la mélodie chantante l'ampleur et la grâce , au trait la 
force et le brillant. 

C'est ainsi, dans les seules ressources du violon, c'est-à-dire, 
dans le beau doigter, dans l'archet expressif et nuancé , qu'il 
trouve ce qu'il faut pour exprimer dignement l'œuvre qu'il in- 
terprète et la faire comprendre à l'auditeur. 

Certes, nous ne nions pas le violon brillant, et son irrésistible 
attrait; toute la question est desavoir distinguer le brillant na- 
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turely si précieux à garder et à diriger, au faux brillant ^ mauvais 
poncif d'école, qui n'en est que la grimace. 

Si nous osons parler si franchement, c'est que nous ne faisons 
que répéter ce que nous entendons dire , chaque fois qu'un exé- 
cutant fantaisiste s'est imposé, lui et son œuvre, à un public 
éclairé; et que l'on comprenne bien que ce que nous en disons 
est moins pour blâmer et critiquer que pour regretter que des 
qualités souvent précieuses, chez des virtuoses naturellement 
bien doués, mais mal employées, ne tournent qu'à l'abaisse- 
ment de l'art et à la déconsidération de l'artiste. 

C'est là que notre violon harmonique vient naturellement 
prendre sa place, en ajoutant sa force et son intérêt au violon 
chantant et mélodique, à notre violon sincère qui va trouver son 
entier développement dans le cours d'harmonie qui suit; c'est 
là qu'il trouvera, en plus de la virtuosité, le véritable élément 
conservateur qui devrait être le but de chaque conservatoire, 
l'art que n'atteignent ni la mode ni ses changements. 

Terminons cette première partie et les sujets qu'elle traite par 
le plus important de tous en musique, celui sans lequel elle 
n'existe pas , apprendre à écouter. 



UART D'ECOUTER 



A PROPOS DE LA JUSTESSE, 



On lit dans les intéressants mémoires de M"® Vigée-Lebnin, 
parlant de ses impressions devant les cascatelles deTivoli : « J'en- 
tendais le bruit des cascades qui me berçait délicieusement, 
car ce bruit n*a rien d'aigre, comme tant d'autres, que je dé- 
teste, » à quoi, entraînée par une pensée tout à la fois plastique 
et descriptive , elle ajoute : « Sans parler du terrible bruit du 
tonnerre , il y en a d'insupportables pour moi , dont je pourrais 
retracer la forme, d'après l'impression que j'en reçois... Enfin, 
je serais , je crois , capable d'écrire un traité sur les bruits, tant 
j'y ai, toute ma vie, attaché d'importance. 

C'est à cette pensée , que nous avons si souvent partagée , que, 
nous répondons aujourd'hui , mais ici musicalement pour en dé- 
finir non la forme mais l'effet. Aussi est-il essentiel que l'on com- 
prenne bien la différence que nous signalons entre les mots en- 
tendre, action inconsciente, et écouter, qui implique la volonté 
intelligente. 

Notre ancienne langue française employait volontiers, pour 
exprimer l'action d'écouter, le verbe ouir; ce vieux mot dont 
l'usage est perdu aujourd'hui, avait cependant son caractère 
propre, son originalité, et ce n'est pas sans raison que nous le 
rappelons ici. 

C'est cette action d'ouïr, à' écouter avec soin , que nous recom- 

LB VIOLON HARMONIQUE. 4 
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mandions à notre élève, dans un chapitre précédent, en parlant 
à\x croisé ei àe l' arrière-position, « Serrer les demi-tons, disions- 
nous, est pour Isijîistesse, le fait le plus utile, mais malheureu- 
sement le moins pratiqué; » c'était en dire à la fois trop et 
trop peu : car cette phrase incidente, qui sous-entend Tart 
d'écouter, soulève Tune des questions générales les plus intéres- 
santes pour le violoniste , 

Ingres, le grand peintre, disait : « Le dessin est la probité de 
Tart ; )> nous pouvons , nous musiciens , appliquer ce mot à la 
justesse^ comme étant le vrai critérium, la qualité maltresse 
qu'il faut acquérir avant toute autre , puisque rien en musique 
ne compte sans elle. 

Quelques-uns possèdent naturellement cette finesse d'oreille 
qui se plaît à réunir les vibrations , ce qui contribue tant au 
charme et à l'ampleur de son de Tinstrument; mais, comme ce 
cas n'est qu'une exception, on peut du moins consoler les moins 
heureusement doués, en leur disant que, si pour la peinture on 
apprend à i*egarder en fixant attentivement Tobjet qu'on veut 
admirer ou reproduire , il en est de même pour la musique , et 
qu'en fixant le son, on peut aussi apprendre à écouler. 

Seulement sait-on assez que, dans cette délicate recherche, le 
bruit est l'ennemi du son, que l'impatience et l'agitation sont 
deux mauvais contrôleurs , et qu'en cette matière, comme dit ail- 
leurs un bon conseiller, « mieux vault douceur que violence »? 
Ajoutons incidemment, pour le violoniste, qu'entre autres empê- 
chements au résultat désiré , la vibration exagérée de la main 
gauche, dont on fait aujourd'hui un si déplorable usage, amène 
inévitablement un déplacement des doigts qui s'oppose à toute 
justesse possible. 

C'est là surtout, dans ce travail d'assimilation, qu'il faut pro- 
céder harmoniquement. En théorie, la science peut satisfaire 
aux exigences de l'art par le chifire et ses déductions, mais, 
dans la pratique , la justesse ne peut se borner à être une ques- 
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tion mathématique, ni à rester une chose isolée, et ne peut 
même s'établir qu'à de certaines conditions : d'abord, par le 
rapport de deux ou plusieurs sons modifiés par l'ensemble de 
l'accord, dont la note qu'on cherche fait partie, puis, par l'in- 
fluence ()e la modulation qu^elle amène. Combien de fois, dans 
un quatuor dont Franchomme, ce maître de la justesse, jouait 
le violoncelle, nous sommes-nous réunis sur sa note dans une 
justesse commune dont il était la base ! 

Voilà la justesse de Tartiste, sa justesse vivante, basée sur 
l'expérience et sur les observations pratiques. 

Lorsque le piano est devenu faux, on fait venir l'accordeur 
qui commence par fixer le la^ d'après son diapason ; puis, il ac- 
corde sur cette note les 3"", 4'", 5^ et 7**, le tout soumis aux 
lois du tempérament. C'est ce travail que doit faire le violoniste 
sur son instrument, en se servant des notes à vide au lieu de 
chercher au hasard comme on le fait trop souvent, montant ou 
descendant la note isolée, selon que le maître crie : trop haut, 
trop bas! La seule différence à établir entre le violoniste et l'ac- 
cordeur c'est qu'une fois le piano accordé tout est dit, tandis que 
pour le malheureux violoniste ce n'est jamais fini, et qu'il doit, 
sous peine de jouer faux toute sa vie , ce qui n'arrive que trop 
souvent , travailler sans cesse à exercer, à développer sa faculté 
auditive, à la rendre subtile et clairvoyante, même aux dépens 
des autres sens. Ne ferme- t-on pas les yeux pour mieux écouter? 

Proportion gardée, le peintre regarde plus et mieux que le 
musicien n'écoute; ajoutons, pour être équitable, que le premier 
opère le plus souvent sur un objet réel et fixe, tandis que l'autre 
n'a souvent pour point de repère que des rapports de sons fu- 
gitifs et agités. 

Le fait est qu'en général, nous laissons trop souvent, par 
distraction ou par paresse, passer les choses devant nous sans 
les interroger, au lieu d'aller au devant d'elles en nous servant 
de nos facultés intuitives. Aussi, que de secrets refusés aux indif- 
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férents et aux distraits, qui ne sont révélés qu'à Tattention intel- 
ligente et soutenue ! 

Pour le sauvage , c'est le moyen de percevoir à des distances 
infinies par les éléments d*action les plus rudimentaires les 
bruits, les sons, et d'en deviner, en quelque sorte la nature et 
le caractère. 

Pour nous, civilisés , c'est le développement raisonné de cet 
admirable appareil d'audition qui nous permet d'écouter à la 
fois, tout en les séparant, chaque instrument, chaque partie 
d'une œuvre symphonique , en donnant à chacune d'elles son 
degré de valeur relative. 

Pour quelques-uns , poète ou rêveur, c'est à la seule imagi- 
nation que s'adresse cette faculté de l'audition , à cette double 
vue intérieure de la pensée, qui a le don d'en faire naître une 
autre. Alors, comme dit un poète, le vent n'est plus un bruit, 
c'est une voix; la goutte n'est plus seulement une perle, c'est 
une larme. 

Enfin, quand nous ne soulèverions ici qu'une question de eu- 
riosités musicales il y aurait encore , dans cette gymnastique du 
sens de l'ouïe, une étude suffisamment intéressante. 

Nous disions donc dans le chapitre précédent que le bruit est 
l'ennemi du son; osons dire ici , en modifiant la phrase, que , dans 
certaines conditions, le bruit peut à son tour devenir le son 
et donner matière à des déductions et à des découvertes aussi 
neuvesTju'inattendues . 

C'est qu'il y a dans la recherche des vibrations des corps so- 
nores , et même dans celles plus obscures ou plus lentes des corps 
opaques , tout une science nouvelle pour la plupart des musi- 
ciens, et dont ce que nous disons ici n'est que le premier mot. 

Qui peut dire , comme en histoire naturelle pour la plante et 
l'animal, où finit le bruit et où commence le son? quelle est 
la limite qui sépare la nature inerte de la nature active, la mort 
de la vie? 
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En ce qui nous touche , la science les définit ainsi : « La sen- 
sation du son musical est causée par des mouvements rapides 
et périodiques du corps sonore ; la sensation du hruit par des 
mouvements non périodiques (1). Et encore : « Le son n'est sai- 
sissable qu'à la condition de fournir ses harmoniques (2). » 
Néanmoins, cette question, résolue pour le savant, n'en reste 
pas moins, dans la vie pratique, pour le profanum vulgus, un 
sujet de doute et d'indécision , mais à la fois rempli d'intérêt. 
C'est encore au fabuliste que nous avons recours pour éclairer 
la question par son côté descriptif et poétique : 

A Fheure de l^affût, soit lorsque la lumière 
Précipite ses traits dans Thumide séjour, 
Soit lorsque le soleil rentre dans sa carrière, 
Et que , if étant plus nuit, il n'est pas encor jour, 

dit admirablement pour les yeux ce que nous cherchons à dire 
pour l'oreille. Chacun de nos sens n'a-t-il pas aussi son crépus- 
cule? Chaque jouissance ne côtoie-t-elle pas la douleur? et, en 
étendant notre comparaison aux idées psychologiques, la sensa- 
tion incertaine du réveil , qui flotte entre le songe et la réalité, 
n'est-elle pas aussi un crépuscule pour l'àme ! 

Nous n'exigeons certainement pas que, comme dans le conte 
de Perrault, oh entende l'herbe pousser; mais nous voulons qu'on 
exerce la faculté auditive, qu'on la développe au delà des limites 
fixées par l'habitude journalière. 

Bruits de l'air, bruits de la terre, tout vibre, tout s'ébranle 
sans cesse autour de nous, depuis l'instrument spécialement 
construit pour vibrer jusqu'à la chose en apparence inerte. Non 
seulement, tout vibre , mais tel bruit en fait même vibrer d'au- 
tres en redoublant leur intensité. Tout son isolé double de 

(1) Helmoltz, Du Son et de In Musique. (G. Dalllière, 1877.) 

(2) Lacépède, La Poétique de la musique. 
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force quand il se rencontre avçc son unisson , et Ton ne parvient 
à fixer les 32 pieds de l'orgue qu^au moyen de Temploi simul- 
tané des redoublements des sons aigus composés de 3*, 5'^*, S^**, 
ce qu'on nomme la fourniture. 

Dans cet ordre d'idées, combien d'exemples à citer (I)! Une 
scène dont nous avons tous été témoins bien souvent, et trop 
souvent aussi sans nous en rendre compte, peut servir à 
nous faire comprendre. 

C'est le soir, un soir d'été, bientôt la nuit; calme et sereine la 
lune se lève à l'horizon ; au-dessous, au-dessus, on devine la vie, 
on la sent sourdre tout autour de soi ; mais rien encore de dis- 
tinct dans ce fourmillement indéfinissable, qui sort à la fois 
de la terre et deFair, dans cette atmosphère voilée, mais vivante, 
qu'on nomme le silence. 

Hais bientôt un bruit léger s'en dégage; c'est le vent dans 
les sapins. C'est du bois voisin que sort, apporté par la brise , un 
son doux et continu, sorte de jeux de fond de ce grand orgue 
naturel, égayé par les mille petits cris de la gent ailée que la 
nuitée rassemble. Déjà l'oreille est fixée. 

Tout à coup, du gazouillement général sort une note au tim- 
bre d or, qui, d'abord fil délié à peine saisissable, croit, grandit, 
s'enfle jusqu'à l'excès de la passion, pour éclater bientôt en 
trilles incomparables, en improvisations inouïes : c'est l'entrée 
du grand virtuose chantant ses amours, le premier de ces lé- 
gers musiciens de campagne dont la réunion forme le concert 
aérien. Maintenant, l'oreille est charmée. 

Cependant, il manque à ces notes aiguës, l'intermédiaire , le 



(1) « Celui qui ne sail pas tirer un sens allégorique du brull aigre des gonds de 
la porte, du bourdonnement de la mouche, de l'aboiement du chien, du mouve- 
ment des insectes qui s'agitent dans la poussière ; celui qui ne sait pas comprendre ce 
qu'indiquent la marche de la nue, la lueur du mirage, la teinte du brouillard, ce- 
lui-là n'est pas au nombre des intelligents. » (Azz-Eddin-El Mocadessi , les Oiseaux 
et les Fleurs.) 

Paul de Saint-Victor, Les Deux Masques. 
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grave; redescendons, et tout près de nous, terre à terre, Voreille 
sur le gazon, nous pourrons compléter cette symphonie natu- 
relle , en écoutant ce que nous apporte du bout de l'horizon la 
partie terrestre de Torchestre, celle qui répond le mieux à no- 
tre nature, alors viennent à nous, un à un, tous ces bruits fami- 
liers que chaque jour amène avec le repos du soir, et que Té- 
tendue, Téloignement transforment en les adoucissant. 

C'est^ au loin , le chien qui aboie après les chevaux attelés à 
la pesante charrette qu'accompagne son sourd roulement; la 
voix de rhomme y répond, qui à son tour s'efface et disparaît; 
du troupeau qui rentre sort un dernier bêlement ; on écoute en- 
core , mais tout rentre dans le silence , et la symphonie rustique 
est finie. 

Continuons-nous dans ce domaine de Tinexploré? Que de 
discussions n'a pas soulevées cette vibration des cloches, tierce 
mineure pour Tun, tierce majeure pour l'autre? Combien de 
fois de très bons musiciens hésitent sur le ton réel dans lequel 
joue l'orchestre ou le virtuose, et n'y trouvent réponse que 
dans rarl d'écouter! 

Et cette musique microscopique, aérienne, dont les effets, à 
peine perceptibles , nous ont si souvent étonnés , charmés , n'a- 
t-elle pas aussi droit, entre toutes, à être écoutée ! C'est la musique 
des fées, des gnomes et des lutins, Torchestre de Titania , bruits, 
sons, rythmes réunis au plus aigu de la gamme. C'est la bouil- 
lotte et sa chromatique chanson; c'est la mouche ou le papil- 
lon qui, en volant, touche étourdiment de son aile la corde du 
piano ou celle du violon. Tout cela est bien élémentaire, ne 
tient à aucune règle, ne répond à aucune indication précise, 
mais quelle perfection dans l'exécution de ces virtuoses incons- 
cients! Quelle finesse exquise dans le résultat, et qui dépasse 
le nôtre de toute la puissance du naturel sur l'acquis , du mo- 
dèle sur l'imitation ! 

Osons plus encore, en nous aventurant à la recherche des sons 
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dans la nature morte. L opinion d*un savant (1) qui, comme 
nous, a pratiqué tart d'écouter pourra nous donner raison. • 

(( On peut, avec un peu d'attention, prendre, sur un violon 
ou une basse, l'unisson des sons brefs, produits en frappant 
sur des corps quelconques, et après qu'on aura ainsi donné Té- 
veil à Toreille, il deviendra presque impossible d'entendre heur- 
ter deux objets quelconques, sans remarquer la hauteur du 
son produit, et être prêt à en prendre l'unisson avec la voix ou 
avec un instrument. »> Ainsi , chaque meuble qu'on remue, cha- 
que porte qu'on ouvre ou qu'on ferme n'a-t-elle pas sa note 
de vibrations, opaques, il est vrai, mais dont le retentissement 
n'influe pas moins sur nous , en se mêlant à notre vie journa- 
lière. Ne devine-tnon pas, au son que produit l'objet qui tombe, 
ce qu'il est, sans avoir besoin d'y regarder? 

En somme , si l'on nie cette assimilation des bruits , des sons 
naturels, à notre propre nature, il faut nier aussi l'influence 
mystérieuse dont ils sont doués, et qui donne à un bruit, à 
un son, comme à une odeur pour un autre sens, le pouvoir 
de faire tout à coup revivre en nous un fait, une figure de la 
vie passée, souvenir perdu, entraîné dans le courant commun, 
et qui cependant touche souvent à ce que nous avons ou avons 
eu en ce monde de plus cher ou de plus regretté. 

Du reste , tout ce que nous crayonnons ici , fantaisie , rêverie 
d'artiste si l'on veut, n'est au fond que la recherche des pre- 
miers éléments de ce que, chaque jour, comme nous l'avons 
indiqué déjà, la science découvre ou constate, à l'aide des 
instruments puissants ou déhcats dont elle dispose aujour- 
d'hui (2). Et combien n'a-t-elle pas encore à trouver, à per- 
fectionner dans ses rapports avec l'art , dans cette assimilation 
progressive, dans cette recherche incessante de bien être qui 
nous domine aujourd'hui ? 

(1) Traité élémentaire de physique, [>ar Daguin. 

(2) Voir Helmoltz^ déjà cité, et la Syrène, de Cagniard de Latour. 
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Combien de dissonances barbares attaquent et déchirent à 
chaque instant nos oreilles, qui, réglées par la science, se 
transformeraient en consonances naturelles, en charmant et 
formant notre goût ! Jour heureux , où le mot blesser r oreille 
n'aurait plus de sens, où le cri céderait la place au chant, où 
le son remplacerait le bruit. 

Concluons de tout ce que nous venons de dire que les inter- 
valles jouent un rôle important dans Téconoraie générale de 
ce monde, et que notre élève a toutes raisons d'étudier et de 
pratiquer ce que nous lui recommandions dans un précédent 
chapitre : Tamour de la tierce , lie respect de la quinte , Tat- 
trait raisonné de la dissonance. 
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AU 



COURS D'HARMONIE 



AVERTISSEMENT. 



Nous avons dit , en traçant le plan général de cet ouvrage , 
que nous placerions dans la deuxième partie Fensemble de notre 
Cours d'harmonie pratique. 

Purement instrumental, ce travail, bien que complet, ne vise 
ni plus haut ni ailleurs , et ne dépasse pas le but que nous nous 
sommes proposé : Yapplication de Vharmonie au violon. Ce 
n'est pas un traité écrit pour apprendre à composer, mais seule- 
ment pour faire connaître ou rappeler à l'élève les règles géné- 
rales de l'harmonie et lui donner l'occasion de les appliquer à 
l'instrument comme harmoniste exécutant. 

Aussi faut-il, pour arriver à ce résultat, qu'il accoutume son 
esprit à la réflexion , à la réalisation mentale des combinaisons 
savantes , à l'adaptation de l'harmonie aux différents registres 
de Finstrument; qu'il sache, parla transposition, réaliser dans 
tous les tons, relatifs ou autres, les exemples donnés; qu'il s'é- 
tudie à savoir pousser jusqu'au bout telle marche harmonique à 
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travers les complications de renharmonie ; enfin , quoique vio- 
loniste , qu'il s'assimile , comme harmoniste, dans les données 
possibles, au pianiste et à son clavier. C'est seulement par cette 
nature de travail qu'il acquerra le genre de mécanisme indis- 
pensable au violon harmonique^ «t qui exige : pour les doigts, 
la fermeté, la souplesse, la fixité de la main tout à l'avantage de 
la justesse; pour l'archet, Tattaque des accords avec rondeur et 
sans dureté, le calme et la tenue dans la double corde, la déli- 
catesse et la légèreté dans l'arpège. 

Ajoutons que , pour plus de clarté , nous avons divisé l'en- 
semble de notre cours en deux sections : dans la première, l'ex- 
posé des seuls éléments constitutifs, la formation des accords, et 
leur mécanisme particulier; dans la seconde, leur mise en action, 
leur emploi et l'explication des principes qui règlent leurs rap- 
ports avec la modulation , les notes étrangères à l'harmonie, le 
rythme, les chiffres qui représentent les accords, etc., en un 
mot, dans cette seconde section , la partie active et pratique de 
l'art d'écrire, comme dans la première, le simple exposé des 
éléments primitifs. 

Nul doute que ce nouveau classement progressif et raisonné 
de la science de l'harmonie ne soit favorable aux progrès de 
rélève et ne facilite son travail en en divisant les difficultés. 

Mais cet élève a-t-il suffisamment étudié Vhistoire de l'har- 
monie, connalt-il son passé et les transformations que cet art a 
subies à chaque époque, comme principes et comme enseigne- 
ment? 

Dans le doute, les deux chapitres qui suivent pourront lui 
servir d'utile préparation, le premier comme simple travail de 
mnémonique, le second dans un double but historique et péda- 
gogique. 



TABLEAU CHRONOLOGIQUE 



POUR SERVIR A L'HISTOIRE DE KHARMONIE. 



Le tableau suivant a pour but de permettre à Télève d'embras- 
ser d'un seul coup d'œil, et comme travail de mnémouique, Ten- 
semble des changements apportés dans chaque siècle à la science 
de rharmonie , en lui faisant connaître les faits caractéristiques 
qui s'y rattachent. 

Premiers siècles de l'ère chrétienne. 

C'est chez les Grecs, dans ce qu'on nommait le tétracorde, 
c'est-à-dire une gamme de quatre sons représentée par les lettres 
de leur alphabet, qu'il faut chercher l'origine de nos modes et 
de nos gammes. 

Quatrième et cinquième siècles. 

Saint Àmbroise introduit dans l'Église latine , comme premiers 
éléments de musique sacrée, quatre de ces modes, chacun d'eux 
portant le nom d'une des provinces de l'ancienne Grèce : les modes 
Dorien, Phrygien, Lydien, Mixo- Lydien, composés de huit notes, 
étendue d'octave qu'on ne devait pas dépasser. On retrouve encore 
aujourd'hui , dans la liturgie , des fragments de cette musique 
antique, particulièrement dans les hymnes et les antiennes. 
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Sixième, septième siècles et suivants. 

Saint Grégoire ajoute à ces quatre tons, dits authentiques, 
quatre nouveaux tons, qu'il nomme tons plagaux. Ils commen- 
çaient sur la cinquième note et, ayant comme les premiers Té- 
tendue d'une octave, ils pouvaient, en restant dans le même 
ton, être chantés par des voix différentes : c'est ce que l'on 
nomme le chant grégorien; en même temps l'ancienne notation 
est remplacée par l'alphabet romain. 

Onzième et douzième siècles. 

A cette époque paraissent, amenés par les hommes du nord, 
les premiers éléments d'harmonie, sous le nom de diaphonie qui 
n'était qu'une suite de quintes simultanées, chacune des voix 
chantant naturellement dans son médium. On nommait déchant 
ce procédé harmonique avec lequel on accompagnait le.plain- 
chant, et déchanteurs les musiciens qui harmonisaient ainsi les 
chansons et mélodies populaires. 

Douzième et treizième siècles. 

Les trouvères et les môiestrels, séduits par la musique de 
l'Orient, rapportent des croisades les trilles, groupes, appoggia- 
tures dont ils ornent leurs mélodies : en Allemagne les meister- 
sinçer, en Italie les trovatori. 

Dans la musique d'église s'introduit, comme nouvel élé- 
ment d'harmonie, le mélange du plain-chant et des chansons 
grivoises. Le pape Marcel en interdit l'usage, et Palestrîna, sou- 
tenu par lui, met fin à ce désordre musical en créant un genre, 
de composition qui porte encore son nom et qui a servi de mo- 
dèle et de base à toute son école. 
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Quatorzième , quinzième et seizième siècles. 

Appuyé sur ces nouveaux principes, le contre-point prend la 
place des premiers et grossiers essais de la diaphonie, et, sous 
la forme de canons, imitations, énigmes, artifices du même 
genre, devient dorénavant le but général de la composition. 

Naturellement, ce nouvel ordre de choses n'avait pu s'établir 
sans amener de grandes modifications dans la tonalité, et la 
gamme , après avoir passé par le système compliqué des muan- 
ces, qui consistait à changer le nom des notes dans la solmisa- 
tion, avait été, depuis plus d'un siècle, fixée à six notes : Thexa- 
corde de Guy d'Arezzo. 

Il fallut attendre plusieurs siècles cette septième note qui 
complète notre gamme. 

Dix-septième et dix-huitième siècles. 

Tout cela cependant n'était encore qu'une préparation à des 
changements bien plus importants. La musique théâtrale pre- 
nant définitivement sa place dans Tart , le genre spéculatif ne 
suffisait plus, et pour répondre à ces idées nouvelles, Monteverde 
trouve raccord de septième de dominante^ en mettant en rapport 
harmonique les quatrième et septièçite degrés de la gamme ; de 
là, la modulation et la succession naturelle de nos différents tons. 
Vers le même temps, Yiadana invente la basse continue. Bientôt 
après on découvre Tutilité de la basse chiffrée, et les anciens 
tons, qui avaient été en usage jusque là, disparaissent pour ne 
laisser à leur place que nos deux modes majeurs et mineurs 
qui les résument. 

Dix-huitième et dix-neuvième siècles. 
Mais tout n'est pas dit ; le progrès continue. Rameau, par la 
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découverte du monocorde et de ses conséquences , opère une nou- 
velle révolution ; de nombreux systèmes s'établissent , les trai- 
tés d'harmonie se multiplient, et malgré tant de chefs-d'œuvres 
dus à cet art du dernier siècle, on peut craindre qu'il ne s'efface 
à son tour et ne devienne bientôt insuffisant. 

Nous laissons au chapitre suivant à faire connaître dans le 
détail les différents caractères de l'enseignement de l'harmonie , 
dont ce tableau n'a présenté que le résumé historique et général. 



I 



HISTOIRE DE L'HARMONIE. 

DES DIVERS SYSTÈMES ET TRAITÉS DE L HARMONIE ENVISAGÉS 
AU POINT DE VUE DE SON ENSEIGNEMENT. 



Il en est d*une science comme d'un homme, que Ton connaît 
d'autant mieux qu'on remonte à ses ancêtres; c'est ainsi que 
nous commencerons notre travail en cherchante nous éclairer, 
par les renseignements qui suivent, sur les origines de la science 
de l'harmonie et sur son enseignement aux diverses époques 
indiquées plus haut dans le tableau chronologique. 

On peut dire que la science de l'harmonie est toute moderne; 
car, en tenant compte des essais infructueux ou insuffisants 
tentés à diverses époques, il est de fait qu'aucun enseignement 
systématique de cette science, aucun traité d'harmonie n'a 
paru avant le commencement du siècle dernier. (1730, Traité de 
Rameau.) 

Jusque là, toute composition d'harmonie, tout enseignement 
pédagogique, avaient pour seul but les recherches scientifiques, 
les combinaisons compliquées des diverses proportions de no- 
tation désignées sous le nom de contrepoint et de style fugué; 
tout le savoir des musiciens-compositeurs enseignants était ren- 
fermé dans les procédés mécaniques de l'art. 

En Flandre, Josquin Després, surnommé Princeps musico- 
rum; en France, Guillaume Dufay; en Angleterre, Jean Dunsta- 
ble et leurs contemporains ou élèves, en étaient les représen- 
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tants les plus célèbres , pendant toute cette période qui embrasse 
les quinzième, seizième siècles et la moitié du dix-septième ; ren- 
seignement musical tout spéculatif, la doctrine, en un mot, se 
bornait à montrer traditionnellement l'emploi des accords con- 
sonants, auxquels on ajoutait comme dissonances quelques pro- 
longations. Les anciens harmonistes employaient ainsi les ac- 
cords séparément, sans songer à établir entre eux aucune liaison 
systématique, bien plus préoccupés de perfectionner l'art tel 
qu'il leur avait été transmis que d'en chercher la théorie , en- 
core moins l'idée d'un principe générateur des agrégations de 
sons et de leurs affinités attractives. 

Cet âge de fer de rharmonie se continue donc ainsi pendant 
plus de deux siècles, pour aboutir au plas grand de ses représen- 
tants, Pierre Luigi de Palestrina, génie qui, tout à la fois pur et 
progressif, sut, en dégageant la musique liturgique des abus 
et des vulgarités qui la dégradaient, la porter à son plus haut 
point de perfection (1). 

Ce n'est pas cependant qu'on ne fit beaucoup d'efforts pour 
modifier cet état de choses et créer une voie nouvelle. Ainsi, 
Zarlino au seizième siècle , Zacconi en 1622, Mersenne en 1 639, et 
bien d'autres parlent beaucoup de consonances et de dissonan- 
ces (2). Dans un ouvrage de Galeazzo Sabbatini, Regole facili 



[i] On peul citer comme modèle de ce genre de musique, mélange de sacré et de 
profane, les motets d'Adam de la Halle, Tun des trouvères du treizième siècle ; ils se 
composent du plain-chant d'une antienne ou d'un hymne mis à la basse avec des 
paroles latines, sur lesquels une ou deux autres voix font un contrepoint fleuri sur 
des paroles françaises ou italiennes , chansons d'amour trop souvent lascives et 
grossières. (Fétis.) 

(2) Par exemple : 

Penna, 1656, Primi albori musicali. 
Bononcini, 1673, Musico pratico, 
Berardi, 1687, Documenti arinmUci. 
Gasparini, 1700, Armonico pratîco al cembalo. 
Heinichen, 1711, Anweisung fur Generalbas 
Maltheson, i7l9, Exemplarische Or ganisien- Probe. 
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e brevi.,. on trouve comme une vague et lointaine idée de la 
règle de l'octave. 

Il faut dire, pour expliquer ce long stationnement de Tart , qu'on 
trouvait alors en Belgique, en Allemagne et particulièrement en 
Italie, l'enseignement le plus pur et le plus fort, transmis de l'un 
à l'autre par les plus grands maîtres (1), Rome, Naples, Padoue, 
Venise , Bologne , toute cette Italie poétique et inspirée dans la- 
quelle couvents, théâtres, concerts rivalisaient de perfection, 
après avoir vu s'établir les admirables principes de Palestrina, 
en suivaient les heureuses conséquences. C'est dans ce merveil- 
leux enchaînement d'écoles, dirigées par les Scarlatti, Porpora, 
Marcello, Durante, le plus grand homme de l'Italie, c'est-à-dire 
du monde, disait Rousseau, enseignement continué par les 
Jomelli , Piccini , Sacchini , Paesiello , Pergolese , Cimarosa , que 
l'on venait de tous côtés chercher à apprendre un art qui s'of- 
frait à tous sous les formes les plus variées (2). 

Dans ces établissements, l'éducation musicale était donnée le 
plus souvent par deux maîtres de chapelle; le premier corri- 
geait les compositions des élèves, l'autre leur apprenait à chanter 
et à jouer des instruments. Les maîtres tels que Scarlatti, Pas- 
quini, se bornaient à écrire des partimenti que les élèves réali- 
saient. 

Comme on le voit, l'enseignement se continuait d'après une 
tradition d'école, mais non pas d'après une doctrine raisonnée, 
une étude approfondie des principes de la science. 

Le fameux Durante, qui a fait tant d'élèves célèbres, ne leur 
donnait jamais les raisons des règles qu'il formulait. 

C'est dans ces circonstances qu'un homme d'une rare intelli- 
gence, grand compositeur et profond théoricien, Rameau, né à 

(1) Jean Tinctor, musicien flamand, fonde à Naples, en 1537, le premier conserTa- 
toire, sous l'inyoeation de Santa Maria de Loro. 

Goudimel , le maître de Palestrina, en fonde un autre à Rome. 

(2) Le conseryatoire des Pauperi scoli, fondé par les jésuites, enseignait la mu- 
sique dans le seul but de former des musiciens ambulants. 
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Dijon, le 25 septembre 1683, fit paraître en 1730 sa théorie musi- 
cale intitulée : Traité de V harmonie réduite à ses principes 
naturels. C'était la découverte , ou du moins Tapplication à Thar- 
monie, du monocorde, c'est-à-dire la démonstration de l'exis- 
tence de l'accord parfait, basée sur la loi des nombres appliquée 
aux divisions d'une corde sonore, principe fécond, mais à la fois 
pierre philosophale de la musique qu'ont interrogée depuis 
lors, trop souvent sans réponse, tant de musiciens et de savants. 

ut ut sol lit mi sol ut 
12 3^568 

octave double 8^* triple 8'''' 

Rameau, après avoir découvert l'accord parfait majeur dans 
la division du monocorde , compléta sa théorie en formant les 
autres accords, à commencer par l'accord parfait mineur, mi, 
sol, si, que ne lui donnait pas le monocorde, par la superposition 
ou la subposition d'un certain nombre de tierces majeures ou 
mineures; plus tard la découverte qu'il fit des harmoniques dans 
le corps sonore modifia ses idées, qu'il réunit dans plusieurs 
ouvrages, et surtout dans son : Nouveau système de musique 
théorique. En même temps il créait le principe des renver- 
sements et les lois de la basse fondamentale , C'était tout un pro- 
gramme aussi neuf que riche en déductions, et cependant, tout 
ce que Rameau nommait à si juste titre « ses inventions » fut 
plus de vingt ans à conquérir la place que méritaient de tels 
ouvrages dont cependant, par une justice rétrospective, la vogue 
dura jusqu'au commencement du dix-neuvième siècle. 

De nombreux ouvrages pédagogiques, parus vers la même 
époque, donnent raison à sa théorie. Pour ne citer que les au- 
teurs des plus importants, nous nommerons Marpurg, en Alle- 
magne; Testori, Valotti, le Père Sabbatini, en Italie. Tous ces 
maîtres, en apportant dans leurs ouvrages leurs idées pereon- 
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nelles, ont adopté les principes de Rameau. Vers la même épo- 
que, mais avec moins d'autorité et surtout moins de résultat, 
Tartini, célèbre violoniste compositeur, né à Pirano en Istrie, 
le 12 avril 1692, crut aussi avoir trouvé les lois naturelles de 
l'harmonie par sa découverte du troisième son , phénomène cu- 
rieux provenant du contact de deux notes , particulièrement des 
intervalles harmoniques, tierces, sixtes et quintes, dont le mé- 
lange des vibrations, à l'inverse du monocorde qui donne les 
notes supérieures, produit une note grave résonante qui com- 
plète l'accord; l'exemple suivant montre que le rapport de la 
tierce harmonique solj sit}, donne par vibration la fondamentale 
de l'accord de mi bémol, et dans la mesure suivante sol^ siti donne 
la quinte, complétant ainsi l'accord : 



El'G. Sai'zay. — Études harmoniques. 



*b, 



rjXû^t i^ 



De même dans ce second exemple : 



Eue. Sauzay. — Éludes harmoniques. 




^^^m^^ 



Ce troisième son exige toutefois une oreille exercée pour 
l'entendre, et malgré l'intérêt qui s'attachait à cette découverte 
et l'espoir qu'avait conçu Tartini d'établir d'après cela un sys- 
tème pratique , ce fait musical est resté sans résultat et à l'état 
d'une mystérieuse et incomplète curiosité. 
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Bien des systèmes et des théories ont suivi ceux-ci , depuis la 
petite méthode de Grétry pour apprendre à improviser, jus- 
qu'aux traités les plus compliqués; les uns, trouvant le mono- 
corde insuffisant, s'appuient sur la recherche des vibrations dans 
les corps sonores de diverses formes et dimensions (Baron Blein) ; 
d'autres , prenant une autre route , ont cru trouver le secret dans 
la progression arithmétique et l'échelle chromatique (théorie de 
Sorge , Levens) ; chacun d'eux a apporté à la science sa part 
d'ingénieuses découvertes , mais n'a servi le plus souvent qu'à 
compliquer et obscurcir la question. 

C'est pour en finir avec ces trop nombreuses et insuffisantes 
tentatives que le Conservatoire de Paris, créé en 1796, réunit en 
1801 une commission composée des musiciens de l'école et des 
savants les plus éminents , pour poser définitivement les bases 
d*un système d'harmonie. Cette commission se prononça en fa- 
veur de la théorie du citoyen Catel et la publia sous le titre de : 
« Traité d* harmonie j adopté par le Conservatoire pour servir à 
l'étude dans cet établissement. » Dans ce traité, Catel reprend, 
comme base de son système, le monocorde de Rameau, mais^ 
cette fois , amplifié et divisé ainsi : 

Ce qui lui donnait, en groupant les notes harmoniquement : 
les deux accords parfaits, l'accord de 5** diminuée, les accords 
de 7"* de dominante et les deux 9°^" majeure et mineure; mais 
si, d£uisle monocorde de Rameau, l'accord parfait mineur man- 
quait, ou du moins ne s'obtenait que par superposition, ici 
c'est l'accord de 7»« du second degré qui fait défaut, et le mo- 



^ 
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nocorde avec ses divisions se trouve encore une fois insuffisant à 
fournir l'ensemble complet des accords du système moderne. 
Néanmoins, ce traité a servi à renseignement au Conservatoire 
jusqu'à Tépoque où Reicha (1820) et Fétis (1822), nommés profes- 
seurs d'harmonie au Conservatoire , firent adopter leurs traités 
dans les classes qu'ils dirigeaient; le premier donnant comme 
principe sa classification des treize accords , division arbitraire , 
mais d'un excellent résultat pratique ; le second , s'appuyant sur 
la tonalité y n'admettant que deux accords fondamentaux les ac- 
cords parfaits majeur et mineur et celui de 7°*% et donnant aux 
autres pour origine, la substitution ^i \b. prolongation. La simpli- 
cité de ce principe lui donne une grande valeur théorique. 

Plusieurs traités d'harmonie, écrits par les élèves ou continua- 
teurs de ces deux maîtres, ont paru depuis lors; citons parmi 
ces derniers celui de H. Reber, dont nous avons, avec bien d'au- 
tres , adopté le plan et les idées. C'est encore par le monocorde 
et Texplication de ses conséquences harmoniques que com- 
mence ce traité, mais envisagé ici seulement comme phénomène 
acoustique et intérêt scientifique, non comme base de système 
d'harmonie. 

C'est aussi comme cela qu'il faut comprendre le monocorde 
dans son application au violon, où, sous le nom de sons harmoni- 
ques, les aliquotes ou sons concomitants jouent un si grand rôle 
dans l'exécution. Quelques mots d'explication , appuyés par des 
exemples de musique, trouvent naturellement leur place ici 
pour éclairer la question, et compléter ce chapitre au profit de 
notre violon harmoinque. 



DE 



L'EMPLOI DES SONS HARMONIQUES 



DANS LE MONOCORDE. 



L'emploi des sons harmoniques sur le violon est d'une utilité 
incontestable ; la facilité de leur émission , le timbre flùté et 
brillant qui les caractérise, la possibilité de trouver par eux dans 
le bas du manche les sons les plus aigus sans changer de posi- 
tion, le parti qu'on en peut tirer comme épreuve de justesse, 
toutes ces conditions réunies le prouvent surabondamment. 

Parmi les violonistes de l'ancienne école italienne, Locatelli est 
un de ceux qui ont le plus fréquemment employé cette nature de 
sons. Dans l'école qui ,a suivi, leur usage est modéré; Viotti, 
Baillot, Rode, Kreutzer, Spohr s'en servent plutôt comme faci- 
lité de doigter que comme moyen d'effets; c'est donc dans leur 
application à la musique de ces maîtres qu'il faut tenir compte 
de la nature particulière des sons harmoniques, et éviter de les 
faire intervenir sans raison, comme on le fait trop souvent, dans 
une phrase de chant ou dans un trait chantant, au détriment de 
l'homogénéité du son et de la voix naturelle et expressive du vio- 
lon. Plus près de nous, Paganini, en réunissant aux anciens 
procédés de Locatelli d'heureuses inventions de scordaturay a su 
donner aux harmoniques un intérêt nouveau mais tout person- 
nel parla difficulté d'exécution. 

Dans l'usage, hors les notes trop rapprochées du sillet, l'émis- 
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sioa des harmoniques est facile ou du moins possible à qui Ta 
travaillée. On peut se rendre compte de leur ensemble en pas- 
sant légèrement le doigt le long de la corde mise en vibration, et 
de laquelle les notes aliquotes s* échappent naturellement à 
chacun des endroits de la corde où elles existent. 

Par exemple, prenant le 50/ à vide, on trouve, et chaque corde 
donne le même résultat, au milieu de la corde, l'octave supé- 
rieure de la note grave, au tiers la double quinte, au quart, la 
seconde octave^ et ainsi de suite toujours en montant et rac- 
courcissant d'autant la corde jusqu'au dernier sol suraigu, 
comme l'indique le tableau suivant : 



m 







^ 



iz ê ;e 



X3f 
à vido 



8- 



ÇL tp. -^ 



f f f f f f f f 



Il va sans dire qu'au-dessus de la troisième octave les har- 
moniques sont d'une exécution difficile et de peu d'usage. 

On obtient en sens inverse les mêmes sons harmoniques en 
descendant du milieu de la corde au sillet, au moyen des doigts 
posés légèrement sur les notes indiquées ici en blanches : 



i 



# # t 



^7 :& 



Dans ces deux exemples la septième fa sort aussi harmonique 
entre ré et sol comme le donne le monocorde; les notes plus 
aigués sortent mal, étant trop serrées contre le sillet. 

Les ressources que l'on peut tirer des sons harmoniques ne se 
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bornent pas aux sons naturels; on peut en obtenir d'artificiels en 
se servant du premier doigt appuyé comme un sillet pour rem- 
placer la corde à vide, le doigt supérieur effleurant la corde : 



Sons naturels. 







E/Tel 



jM^^ 




doigt efTIeurant la 



€^" 



^ 






:ordc 



\ 



F 



EfTcl 



Sons artiflciels. 



1 



\,i. 



doigt ^ ^ effleurant 



fr doigt f f f 

appujc) 



la cordé 



î 



« 



Même application sur les quatre cordes. 

On peut, par le mélange des sons naturels et artificiels, obtenir 
facilement une mélodie comme le montre la gamme suivante : 







EHct 



3^ Position 




^^ 



^^ 



?=i=f^Q 



V ^ ^ .E. 



Artificiel 



A/Ariiiiciei 



r 





i 



Artificiel 



1^ 



La même gamme , en descendant. 



Voici donc le principe et Tusage des sons harmoniques natu- 
rels et artificiels expliqués; mais, si Ton fait un son harmonique 
on peut aussi en faire deux et en les réunissant obtenir des 
tierces, sixtes, quintes, octaves simultanées, ce qui rentre natu- 
rellement dans le programme de notre violon haimonique. 
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Quelques-uns de ces doubles sons harmoniques sortent na- 
turellement, comme dans les exemples suivants, où les doigts po- 
sés légèrement sur les notes blanches donnent, comme effet har- 
monique, les sons indiqués dans la ligne supérieure en notes 
noires : 



EfTct 






Doigts appuj^és légc rement 



? * 



^. 



EfTct 



m 



ià4iii 




m 



f 



fTTTTI 



i 



£ 



T 



Mais ces groupes harmoniques naturels sont bornés, et il faut 
encore, pour compléter un ensemble de gammes ou d'accords, 
avoir recours aux sons harmoniques artificiels en les mélangeant 
avec les naturels, complications difficiles d'exécution qui de- 
mandent une étude toute spéciale : 



Baillot. 
Art du violon. 






i 






W 



i 



»=*$q 



Effet 



Paganixi. 
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Nous nous bornons, comme application au violon harmonique, 
à ces quelques exemples , en renvoyant pour plus de détails sur 
remploi des sons harmoniques à VArt du violon, de Baillot, à la 
Méthode de Mazas et à l'Art de jouer du violon de Paganini, par 
Gûhr. 



COURS D'HARMONIE 



PRATIQUE. 



Nous faisons précéder cette partie d'une table des matières 
qui renferme Tensemble du cours et doit être lue attentivement 
par l'élève. 

il y trouvera réunis, en plus du résumé explicatif des divers 
chapitres , des lumières sur Tesprit dans lequel ils doivent être 
lus, sur les rapports à établir entre eux, d'où il pourra prendre, 
avant d'entrer dans le détail, une vue générale de l'œuvre et 
des éléments qui la composent. 

Première section. 

ÉLÉMENTS CONSTITUTIFS. 

V Les modes et les gammes : En comprendre l'importance 
comme bases de notre système harmonique moderne, et à la 
fois comme se rattachant à l'histoire de l'art antique et religieux. 
En suivre les diverses transformations survenues successivement 
pour en arriver à nos seuls modes majeur et mineur, fixant 
ainsi notre tonalité. 

2° Les intervalles : Constater leur valeur particulière et rela- 



80 COURS DlIARMOiNIE PRATIQUE. 

tive; que rélève les considère comme des matériaux avec les- 
quels il va construire des accords. Qu'il en comprenne, comme 
violoniste, la force et le charme. 

3** Les accords : Étudier leur formation, la place qu'ils occupent 
sur les différents degrés de la gamme , leur division en accords 
consonants et dissonants, leurs résolutions régulières ou par 
exceptions, leur caractère particulier et leur influence sur la 
tonalité. 

Deiudème section. 

ÉLÉMENTS CONSTITUTIFS APPLIQUÉS. 

4° L'art d'écrire : appuyé sur les divers mouvements des par- 
ties; avantage d'en conserver les principales règles dans leur 
application au violon. 

5** La modtdation : Dans ses trois genres unitonique, pluritoni- 
que, omnitonique; consonante, dissonante, enharmonique, 
tout à la fois couleur et mouvement; utilité des six tons relatifs. 

6** Les cadences harmoniques : Cadence parfaite; demî-ca- 
dence; cadence rompue, plagale; leur utilité pour ponctuer la 
phrase musicale. 

7® Les marches ou successions harmoniques : Leur emploi 
fréquent dans la musique ancienne, l'avantage à en tirer comme 
unité et variété. 

8° Les îioies accidentelles harmoniques et mélodiques : retards, 
suspensions, anticipations, pédale, appoggiature, broderies, 
échappée , notes de passages. 

9** Les exceptions, et leur influence sur la modulation con- 
temporaine. 



PREMIÈRE SECTION. 



ÉLÉMENTS CONSTITUTIFS. 



Parmi les éléments qui constituent un art^ il est des parties 
tellement fondamentales que, même modifiées par les exigences 
de chaque époque, elles restent les mêmes en principe. 

Tels sont, pour la musique , les modes et les gammes sur les- 
quels Tart moderne s'appuie encore aujourd'hui, comme ils 
servaient autrefois de bases à Tart ancien. 



DES MODES ET DES GAMMES. 



LE MODE. 



C'est dans la constitution même de la gamme , par la place 
qu'y occupent les tons et demi-tons, que se reconnaît le mode. 

Ses «t 6te majeares pour le mode in*jeiir. Soe et 6to mineurei pour lo mode mineur. 



^j j J ^ ^ r- ^ ij j jiJ I ii'^p 



De tous les éléments constitutifs de Tharmonie, celui-ci est cer- 
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tainement le plus important et le plus riche en déductions. Le 
plus ancien de tous, comme on le voit par notre tableau chrono- 
logique, il a servi aux fêtes de la Grèce, aux premiers chants 
de rÉglise chrétienne, et, après avoir traversé dix-huit siècles 
et subi les changements que chacun d'eux y a apportés, on le 
retrouve encore aujourd'hui dans nos hymnes, dans nos an- 
tiennes, et dans Fart en général, comme moyen d'expression le 
plus varié et le plus éloquent. Excentrique dans le majeur, con- 
centrique dans le mineur, ce double caractère répond aux deux 
grands principes de Thumanité : au premier la force et le bril- 
lant , à Tautre le charme, la sensibilité; une seule note altérée, 
mineure, dans toute une phrase majeure, suffit à donner à celle- 
ci un intérêt qu'elle n'aurait pas sans elle. 

N'est-ce pas invinciblement qu'après un long mineur l'entrée 
en majeur par la tierce de l'accord, brillante et joyeuse ou sensi- 
ble et tendre, amène avec elle un sentiment analogue, un sou- 
rire heureux de bien-être harmonique? Combien de morceaux 
d'Haydn, dans leur simplicité tonale, nous donneraient raison! 
ou bien, que cette même tierce majeure éclate tout à coup, lumi- 
neuse et puissante, comme dans la formidable entrée du final de 
la symphonie en ut mineur de Beethoven, cette couleur nouvelle 
ne soulèvera-t-elle pas toute une salle , auditeurs et exécutants , 
rappelant, dans cette exaltation partagée , les fureurs sacrées de 
la Pythonisse ! 

Nous avons donc raison de dire que nos deux modes sont, en- 
core aujourd'hui, malgré leur âge, ce qu'ils étaient à leur ori- 
gine , conservant la même puissance d'émotion , faisant naître 
ou apaisant les passions comme aux temps héroïques, ou s'as- 
sociant aux sentiments religieux, dans les divera tons ou modes 
du plain-chant. Quant à la gamme qui en dérive, elle se divise 
naturellement en deux genres, l'une théorique et raisonnée, 
comme on vient de le voir, l'autre pratique et d'exécution; c'est 
à cette dernière partie qu'appartient la traditionnelle formule 
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de gammes recommandée à Télève comme l'un des exercices 
les plus favorables au développement de la souplesse, du bril- 
lant et de Tégalité des doigts (1). Avant tout, la gamme s'as- 
socie sur le violon à la recherche de la justesse. Quelle épreuve 
délicate et fructueuse pour qui veut établir la différence exacte, 
et sensible à la fois, qui existe entre les deux gammes, majeure 
et mineure! Tonique, dominante, note sensible, septième, cha- 
cune de ces notes porte en elle un caractère particulier, une 
valeur personnelle de rapports et de sentiments qu'on ne peut 
assez recommander au violoniste, puisque c'est par là seule- 
ment qu'il saura rendre l'esprit de l'œuvre qu'il s'est chargé 
de nous faire comprendre et aimer. 



LA GAMME. 

Il est peu de formule musicale qui ait fait naître par son ac- 
compagnement plus d'ingénieuses combinaisons d'harmonie 
que la gamme, envisagée soit comme basse soit comme partie 
supérieure. 

Les terribles gammes chromatiques de l'ouverture de Don Juan, 



Mozart. — Don Juan, 




m 



I 



I 



##^ 



i 



^ 



w=- 




m 



i 



i 



l 



(1) Recommandons en même temps, comme l'un des plus surs moyens de poser 
la maint notre étude harmoniqtie sur la 4** et son prélude. 
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la gamme de Vandanle agitato des entr'actes à'Egmont mon- 
trent ce que Ton peut tirer de cette simple formule : 



Beethoven. — EgmonL 



mrM=f- 



PbB m'^^ ^' 



^ 



t^^T^iOr-^f , 



^' f "^ r f f r r 



^ 



^ 



îf=^ 



m 
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r r f- T r r- r 



Pour nous, notre programme plus simple doit se borner à 
rappeler à notre élève l'avantage qu'il peut tirer, comme accom- 
pagnement, de la forme de la gamme qui, séparée en deux tron- 
çons composés des mêmes tons et demi-tons (le tétracorde) , lui 
permet de placer la même harmonie sur chacun d'eux : 






On avait autrefois adopté pour l'accompagnement de la 
gamme une harmonie spéciale, consacrée, traditionnelle, à la- 
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quelle on donnait le nom de gamme d'octave ou gamme hainmo- 
nique. 

Exemple ; 



^'W^ffflf^ ^fHf t' rl^^ 



Observons que la gamme mineure peut s'écrire de plusieurs 
manières; la plus rationnelle est la gamme italienne, celle qui 
conserve le mieux, par son sixième degré, le caractère du mode 
mineur : 



iN? 



é^- ^ r r rir f^ ^ 



Mais comme dans renchalnement des gammes cette sixième 
note, suivie de la note sensible, entraîne Fintervalle de triton, 
on a généralement adopté . de monter ce sixième degré d'un 
demi-ton ce qui en rend mélodiquement Texécution plus facile 
surtout dans la rapidité : 




Par la même raison , pour éviter le triton on baisse la note sen- 
sibl^d'un demi-ton en descendant la gamme : 



tfc ^I^^> H 
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Il y a cependant des exceptions à cette règle, comme on le 
voit dans lexemple suivant : 



J,-S. Bach. — Pri*lude. 



^ii^^'^mTi ^^.CTipm 



:|: 



i 



Nous reviendrons sur cette question des gammes, dans notre 
troisième partie, consacrée au violon accompagnateur, où se- 
ront donnés de nonibreux exemples de gammes accompagnées, 
au point de vue de la réalisation de cet accompagnement par 
le violon, exemples pouvant aussi servir d'exercices. 



DES INTERVALLES. 



Tout se tient dans une science comme cause ou comme effet , 
et aussitôt après les modes vient Tétude des intervalles, c'est-à- 
dire l'analyse des tons et demi-tons, dont chacun d'eux est 
composé; par exemple : seconde mineure, un demi-ton; seconde 
majeure, un ton; seconde augmentée, un ton et un demi-ton; 
travail que l'élève doit continuer pour tous les intervalles, seul 
moyen d'expliquer la formation des accords et de leurs renverse- 
ments dont nous allons nous occuper dans le chapitre suivant. 

Signalons d'abord une équivoque trop fréquente. C'est qu'on 
prend souvent, par une sensation irréfléchie, le majeur pour le 
mineur dans l'analyse des intervalles. Ce n'est pas ici du mode 
qu'il s'agit, mais du nombre de tons et de demi-tons qui sépa- 
rent les deux notes. 



^ 



xr 



33: 



^-& ' ^ 



Dans cet exemple, le bémol, qui donne la sensation du mode 
mineur, est cependant comme nombre de tons et demi-tons la 
sixte majeure, puisqu'il augmente l'intervalle, tandis que le mi 
naturel est la sixte mineure puisqu'il le diminue. 
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Il va sans dire que nous parlons ici harmoniquement, ce qui 
sous-entend toujours la réunion simultanée, la superposition de 
deux ou plusieurs sons. 

Rappelons aussi que chacun de nos exemples spécialement 
écrits pour le violon ne doit pas être seulement lu , mais doit 
être joué , étudié et pratiqué par Télève; sans quoi notre titre de 
Cours d'harmonie pratique appliquée au violon perdrait sa rai- 
son d'être et manquerait son but. 

Le tableau suivant contient Tensemble des intervalles et de 
leurs renversements, y compris Tunisson, qui, à son renverse- 
ment, donne l'intervalle d'octave. 



Unisson. 



Octave. 



f'^—^sM 



€ 6 



Secondes 

nilDenre, mAJouro, angmeuUie. 






Septièmes (renv^ des 8") 
nujeure , minearo , dimlnnée. 






1 



T 



f 



^ 



r 



Tierces 

majoure, mineure, dimJliiuéo. 



l'^rrr-n^r-ryr^ ^ 



Sixtes (renv* des 3««) 

minoare, nuijeare, augmentée. 



X 



=^-^r^ 



TT^ 



Ç^ 



m 



HS^^ 



3Ct 



3 



■^ 



Quartes 

dimlanifo, juato, 



angmenlée. 



Quintes (rcnv' des **•) 
juste, augtée, diminuée. 



jMf"i ' i' i rt 'i' i in.if-ifi^ i 



z 



^zz 



-^-à ^^ S^ ^ 
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i 



V 



-à 



Nous anticipons , dans cet exemple et dans ceux qui suivent, 
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sur notre seconde section, qui traite de l'art d'écrire y mais ce 
qu'on a lu dans le clavier du violoniste suffit amplement à in- 
diquer la manière d'écrire les accords et les doigters qui y cor- 
respondent le mieux. 

Quelques observations de détail sur l'emploi des intervalles 
sont indispensables pour en faire comprendre les divers effets. 

Chacun de ces intervalles , comme on vient de le voir, se mo- 
difie à son renversement par la diminution et l'augmentation. 
Les majeurs deviennent mineurs, les augmentés, diminués; 
les intervalles justes restent justes. 

Ils se divisent en consonants et dissonants. Les premiers sont : 
l'octave et la quinte juste, consonances parfaites, ainsi nommées 
parce qu'elles ne peuvent être altérées sans cesser d'être conso- 
nances. La tierce et la sixte, consonances imparfaites parce 
qu'elles peuvent être majeures ou mineures et rester consonan- 
ces. Les autres intervalles, les dissonants, sont la seconde, la 
septième et les intervalles altérés. La quarte est dissonante ou 
consonante selon les conditions dans lesquelles on l'emploie , et 
que nous expliquerons plus loin. 

On se sert aussi des intervalles par redoublement, c'est-à-dire 
à distance d'octaves; on les désigne alors par le nombre de no- 
tes qui les séparent. La seconde ainsi redoublée se nomme neu- 
vième ; la tierce , dixième ; la quarte , onzième ; la quinte , 
douzième. Ces intervalles par redoublement s'arrêtent là dans 
leur emploi au violon, la main la plus grande ne pouvant 
s'étendre davantage. 




8« 9« 10» 



11« l*- 



On désigne aussi sous les noms de seconde diminuée et d*oc- 
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tave augmentée remploi comme dans l'exemple ci-joint, de 
Tunisson et de son renversement. 




Vient maintenant l'appréciation à la fois pratique et poé- 
tique des intervalles, qui montre que, dans leur emploi, cha- 
cun d'eux a un caractère particulier, les uns énergiques et forts, 
comme la quinte et Toctave, les autres faibles et doux, comme la 
tierce et la sixte. C'est à ces derniers que se rapportent ces har- 
monies naturelles qu'on nomme vulgairement seconds dessus , 
assemblage de deux voix chantant pour le seul plaisir d'har- 
moniser une mélodie , et faisant bien souvent de la prose sans 
le savoir. 

Cependant cette harmonie consonante perdrait son charme et 
tournerait à la mollesse et à la monotonie si elle n'était pas par- 
fois soutenue et en quelque sorte attaquée par la dissonance. 
On sent bien alors qu'elle n'est qu'une moitié d'un tout. C'est le 
côté calme et contemplatif dont l'art, sauf quelques dissonances 
artificielles, s'est contenté jusqu'au seizième siècle, mais auquel 
il manquait ces attractions naturelles et puissantes que telle note 
a pour une autre , cet appel de la consonance par la dissonance 
qu'on nomme résohition{\)çX qui légitime celle-ci, quelque dure 
qu'elle soit; ne peut-on pas même dire que plus l'effet de la dis- 
sonance est dur et prolongé , plus la sensation consonante à sa 
résolution est agréable? Un exemple entre mille, qui nous sera 



(1) C'est la réponse à cette phrase trop souvent vraie. « A quoi distingue-t-on 
une fausse note d'une dissonance? ». C'est que celle-ci se résout et l'autre pas. 
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fourni par ce passage si coiidu de Tandante de la symphonie 
en lit mineur de Beethoven. 




Complétons ce que nous venons de dire par le tableau ci- 
contre dans lequel Télève, passant de la théorie à la pratique , 
trouvera réunis, sous la forme d'exemples- exercices, tous les 
intervalles avec leurs renversements mis en regard, ce qui lui 
permettra non seulement d'en comprendre le mécanisme mais 
aussi d'eu juger Teflet. 

Il va sans dire que, pour bien saisir l'effet des renversements, 
il faut lire ces deux doubles pages dans le sens de leur largeur 
ce qui donne les secondes et leurs renversements par la sep- 
tième, de même pour la tierce parla sixte, la quarte par la 
quinte. 



EXEMPLES-EXERCICES 



INTERVALLES. 



Unissons. 



Secondes 

Mineures 



E. Sauzay. — Et. harm. 



i 4 ^^1^^ 'pU' 



$ i (T 



E. Sal'zay. — El. harm. 






^ 



VioTTi. — 8V Concerto. 



Majeures. 



f ■ y T 1 1 



• •••• 



zê: 




* ■■ j 



Lbclair. — Sonate. 



Augmentées. 



zÊ: 



m 




E. Sauzay. — Et. harm. 



Tierces 

Mineures. 






Majeures. 



ten. 



ViOTTi. — Concerto. 



^ 



ee 



f r f f f I F f 



^ 



?— j 



Diminuées. 



Inédit. 




SUR LES INTERVALLES. 



RENVERSEMENTS. 



E. Saczay. — Et. harm. 



ï JinrUlij 



Octaves, 



J.-S. Bach. — Sonate. 




Septièmes 

Majeures. 



E. Sauzay. — Et. harm. 




Mineures. 



E. Sauzay. — Et. harm. 




Diminuées. 



De BÉRiOT. — Concerto. 



H 



nj ^rt 







' I ' t ^ Majeures. 



E. Sauzay. — Et. Iiarm. 




Mineures. 



E. Sauzay. — Et. Iiarm. 




Augmentées. 



EXEMPLES-EXERCICES 



Quartes 

Justes. 



Diminuées. 



INTERVALLES. 



Baillot. — 9» Concerto. 




Inédit. 




Inédit. 



Augmentées 



.^^^^jjja 



-I 1 1 ^±^ 




SUR LES INTERVALLES. (Suite.) 



RENVERSEMENTS. 



Baillot. — 9" Concerto. 




^''' r-orur ' tifUrcxrU; '^ '-^^d'^ 



Onintes 



Justes. 



Inédit. 




(j/ 1' ^ i .niLiL i'i m 



Augmentées. 



Inédit. 



if ^^rijiMi^Pffip^j 



Diminuées. 



DES ACCORDS. 



LEUR FORMATION ET LEUR CONSTITUTION. 



Nous avons dit, dans le précédent chapitre, consacré aux m- 
tervalles, qu'il fallait les envisager comme des matériaux qui, 
réunis et groupés d'après certaines règles, devaient servir à 
former des accords ou groupes de notes superposées, dont la 
plus grande partie a pour origine le monocorde. 

La même division , adoptée pour séparer les intervalles en 
consonants et dissonants^ s'applique naturellement aux ac- 
cords; ceux formés de tierce, sixte, quinte, octave sont con- 
sonants; les autres, ceux qui renferment des secondes, quartes, 
septièmes et neuvièmes, ainsi que les intervalles augmentés ou 
diminués, sont dissonants. 

Avant de donner les règles qui régissent ces accords et leur 
constitution, le tableau suivant en fait connaître l'ensemble 
d'après la classification adoptée par Reicha, et qui reste, selon 
nous, la plus rationnelle et la plus pratique. 
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Classi/icatton des accords. 



Acoord parfiit iii«J«ur. 



Aee. parf. mineur. 



Ao«. de 6te dimiiraée. 



^'■^j.jjijiMf| i f i [in^jjMji 



Aeeords de 7* de domlnantei T de le espèoe. 7e de Se «pèoe. 




Te de 4e eipèce. Aoe. de 9e iii«Jeore. Semé minenre. 



^fj j^ l \i i>' t ijy 





Aœord de Ate et 6te eagmenUe. 
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Maintenant, qu'entend-on par un accord? Quelles sont les 
règles qui président à sa constitution , à ses diverses transforma- 
tions? Quel en est le mécanisme? 

Prenons comme exemple un premier accord de trois sons, 
l'accord parfait majeur. 



# 



# 



Nous constatons d'abord que c'est un accord consonant ma- 
jeur, puisqu'il se compose de 3'® majeure et S'ajuste. En plus, 
observation importante pour ce qui suit, les notes qui com- 
posent ce groupe sont séparées par intervalles de tierces, ce qui 
constitue le premier état de l'accord; la note grave se nomme 
la fondamentale, les deux autres, la tierce et la quinte ^ d'après 
l'intervalle qui les sépare de cette fondamentale, règle générale 
que nous retrouverons plus tard pour les accords qui renferment 
des 7°^" et des 9°^«'. 

Passant maintenant au parti qu'on peut tirer de ce premier 
accord, nous trouvons que chacune des notes qui composent le 
groupe ou accord peut être à son tour placée à la basse, ce 
qu'on nomme renve7*sement , mais en remarquant que, malgré 
cette substitution de notes , l'accord continue à porter le nom 
de sa première note grave, la fondamentale. 



r ij ij ij 



Ces trois groupes, malgré le changement des notes placées 
successivement à la basse, ne sont donc qu'un même accord, 
l'accord de ré majeur, dans trois états différents. 
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Le n® 1 est l'accord à l'état direct ou primitif. 

Le n° 2, son premier renversement, ou second état. 

Le n^ 3 , le troisième état de Taccord ; celui-ci est soumis à 
certaines règles particulières qui seront expliquées dans la se- 
conde section de ce cours. 

Le même travail de constitution et de subdivision s'applique 
aux accords dissonants. 



DE LA PLACE QU OCCUPENT CHACUN DES ACCORDS DANS LA GAMME, 
DE LEURS DIVERSES FONCTIONS ET DE LEUR COMPOSITION. 

Chacun des degrés de la gamme porte un ou plusieurs ac- 
cords, c'est-à-dire ce groupe de tierces superposées dont nous 
venons d'expliquer la formation et la mécanisme. 

V L'accord parfait majeur ^ composé de 3^ majeure et de 
5** juste, 



i 



^ 



se trouve sur les premier, quatrième et cinquième degré de 
la gamme majeure, et sur les cinquième et sixième degrés de la 
gamme mineure. 

(1) 



f Ij j^ifi' Pf ^ni'i7i 



TKT 



# 



(1) Cet exemple et les suivants ont pour but de faire connaître à Télève l'effet 
de chacun des accords sur le Tîolon, et de le familiariser avec leurs renversements. 
Il doit, en outre, chercher à les reproduire en choisissant le ton le plus favorable 
à leur transposition, et en modifiant, s'il est nécessaire, la forme des accords. 
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2** V accord parfait mineur ne diffère du précédent que par 
la 3^^, qui est mineure. Il se trouve sur les premier et quatriè- 
me degrés de la gamme mineure et sur les second, troisième et 
sixième degrés de la gamme majeure. 



È 



^ 



^^?^^f=SS 



VKT 



3** V accord de quinte diminuée, doublement mineur par la 3*® 
et la b^, se trouve sur le second degré de la gamme mineure et 



$ 



w 



sur le septième de la gamme majeure ; il appartient particulière- 
ment au mode mineur et se résout comme accord dissonant à 
la quinte inférieure sur la dominante du ton. En majeur, on le 
traite comme un accord parfait^ dans ce qu'on nomme une 
marche harmonique. 



f'iiJj'SiiS 



-M- 



Ê 
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Abordons maintenant les accords de plus de trois sons, par 
les septièmes, dont Tensemble est divisé en quatre espèces. 

V accord de septième de dominante y ou de première espèce 
qui a une prépondérance marquée sur les trois autres, par le 
rôle important qu'il joue dans la modulation, se trouve sur le 
cinquième degré des gammes. Il se compose d*un accord parfait 



^ 



majeur auquel s'ajoute une 7"° mineure ; on connaît les exi- 
gences de ses résolutions régulières. Sa fondamentale est à la 
quinte inférieure ou quarte supérieure; comme dans tous les 
accords dissonants, la tierce montant d'un degré et la septième 
descendant sur la note inférieure. 

De tous les accords dissonants à approprier au violon har- 
monique celui-ci est le plus usité et le plus facile d'exécution, 
surtout dans les tons simples. De toutes façons on a toujours la 
ressource de diminuer dans certaines complications le nombre 
des parties; car, même incomplet, cet accord conserve encore 
son effet dissonant ; ce n'est plus qu'affaire de choix dans les 
notes qui le composent. 

Exemple : 
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Sa constitution et son emploi sont les mêmes dans les deux 
modes. 

Ce que nous venons de dire sur la septième de dominante , dans 
son appropriation au violon, s'applique, en grande partie, aux 
trois autres accords de septièmes qui suivent, dites septièmes du 
ton. On les nomme ainsi parce qu'au rebours de la 7°' de domi- 
nante qui détermine une modulation, celles-ci, n'étant compo- 
sées que des notes du ton dont elles font partie, servent plutôt 
à l'affirmer. 

5® V accord de septième de seconde espèce, composée d'un 
accord parfait mineur avec superposition d'une septième mi- 



m 



neure se trouve sur les second, troisième et sixième degrés de 
la gamme majeure. 



^ )j ,iji^jj | |ij ^f i^^ 



c 



^ 



6** L'accord de septième de troisième espèce ^ se compose d'un 
accord de quinte diminuée avec addition de septième mineure 



i 



f 
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et se trouve sur le second degré du mode mineur et sur le sep- 
tième du mode majeur; cet accord appartient au mode mineur, à 
moins qu*on ne l'emploie en majeur dans une marche harmo- 
nique. 



^jT]^TTTÎ^?f]F l # 




n existe entre ces deux derniers accords un rapport d'emploi 
qu'il faut signaler. Placés tous deux sur le second degré de la 
gamme, ils y remplissent les mêmes fonctions, le premier pour le 
niode majeur le second pour le mode mineur, faisant tous deux 
leur résolution sur la dominante du ton. 

L'exemple suivant^ avec résolution par exception sur la sixte 
et quarte (cadence parfaite) , nous fera mieux comprendre. 



En sol majeur. 



f 1^ < I ■) r I r . 




En mi mineur. 




7** Vaccord de septième de quatrième espèce se compose d'un 
accord parfait majeur auquel s'ajoute une septième aussi ma- 



^P 
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jeure ; c^est par cela qu'il est le plus dissonant des accords de 
septième ; on l'emploie de préférence dans une suite d'accords ou 
marche harmonique de septièmes, sujet que nous traiterons plus 
loin. Il est toujours bon, dans cet accord, de préparer la disso^ 
nance. Il se trouve sur le premier et le quatrième degrés de la 
gamme majeure et sur le sixième de la gamme mineure. 



if'i^tn i iR^n 




^ 



j"f l' r ii 'i; 



m 



Nous passons mainte- 
nant, en suivant Tordre 
du tableau donné p. 97, aux accords composés de cinq notes. 



8** L'accord de neuvième majeure est l'expression la plus 
étendue du monocorde et l'un de ceux qui caractérisent le plus 
largement la tonalité ; il se trouve placé sur le cinquième degré 
des gammes. Ce n'est, à bien dire, que l'extension, par une 



^ 



tierce supérieure en plus, de l'accord de septième de domi- 
nante; même degré, mêmes résolutions, y compris la neu- 
vième qui, comme dissonance, descend d'un degré, et si ce 
n'était l'avantage de grouper dans un ensemble les quatre 
espèces de septièmes il ne devrait pas être séparé de la septième 
de dominante. Il faut nécessairement dans son emploi sur le 
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violon, qui n'a que quatre cordes, retrancher Tune des cinq 
notes de l'accord. Le chok en est dicté soit par la note du chant 
qu'il accompagne soit par des exigences de doigter ou de 
tonalité. 




On donne comme règle, pour cet accord, de placer dans la 
réalisation des parties supérieures la 9"® au-dessus de la 3""* 
pour éviter le rapprochement de seconde, ce qui n'existe pas 
dans le mode mineur. Quant au second renversement de l'ac- 
cord sans la fondamentale, qui donn^ l'effet d'un accord de 
septième de troisième espèce , il se caractérise à la résolution , 
le premier sur la tonique, le second sur la dominante du ton 
mineur. 

9*^ L'accord de neuvième mineure est régi par les mêmes lois 
que le précédent; son premier renversement, dont nous avons 



^ 



parlé dans le chapitre « le clavier du violoniste » en signalant 
l'usage fréquent qu'on en fait aujourd'hui , redevient alors un 
accord de quatre sons, sous le non^ de septième diminuée. 
En voici des exemples appliqués au violon. 
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# — # 
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Viennent enfin, pour compléter la classification des treize ac- 
cords, ceux qu'on désigne sous le nom d'accords altérés. Ce ne 
sont pas des accords nouveaux mais de simples modifications 
apportées à quatre de ceux que nous venons d'analyser. Ils se 
divisent en altérations ascendantes et descendantes. 

10° L'accord de quinte augmentée est Taccord parfait ma- 
jeur des premiers et cinquième degrés, dont on monte la S"" d un 
demi-ton. 



^ 



Exemple : 



^■'#'tgf'iJtS'icf|^'^ 
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iV L'accord de quinte augmentée avec septième repose sur la 
même modification appliquée à l'accord de 7™' de dominante, 
mais en observant de mettre la note altérée au-dessus de la 
septième. 



^ 



^ ^ 



Exemple : 




Les deux autres accords altérés dont il nous reste à parler, 
s'obtiennent au contraire en baissant la note. 

12° V accord de quarte et sixte augmentées est formé d'un 
accord de 7™* de dominante sur le second degré d'une gamme 
majeure, dans son second renversement, ce qui met à la basse 
la h^ de l'accord , que Ton baisse d'un demi-ton. 



I 



r^ 



i>«! 
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Exemple : 



I 



^ 




^^ 



13** L'accord de quinte et sixte augmentée s'obtient à l'aide 
de la même modification appliquée à l'accord de 9°** mineure, 
mais à la condition de supprimer la fondamentale. 



$ 



sî^ 



b«^ 



Exemple : 



^^ 




Gomme on le voit, les accords altérés suivent la règle générale 
des accords dissonants en se résolvant à la quinte inférieure. 
Observons toutefois que , malgré le fa dièze , ces deux accords 
ne sont pas en sol dans le cas présent et qu'ils appartiennent 
au ton à! ut se résolvant sur la dominante de ce ton , avec ou 
sans cadence parfaite. 



-é 




L 






<7^ «r, 




fi 
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Nous pouvons passer maintenant à notre seconde section, dans 
laquelle nous trouverons expliqué l'emploi des éléments consti- 
tutifs de Tharmonie que nous venons de faire connaître. 



DEUXIÈME SECTION. 



ÉLÉMENTS CONSTITUTIFS 



APPLIQUÉS. 



On peat se reporter à la Table des Matières donnée page 80 
pour rindîcation des divers paragraphes de cette seconde sec- 
tion, dont le premier est consacré à l'art (T écrire. 



L'ART D'ÉCRIRE. 

BASSB CHIFFRÉE. — RÉALISATION DES PARTIES SUPÉRIEURES. 

Nous venons de faire connaître, dans la première section de ce 
cours, les éléments constitutifs de rharmonie et le mécanisme des 
accords ; celle-ci apprend à s'en servir, en indiquant les règles 
qui dirigent leurs mouvements, les signes qui les représentent, 
et le rôle qu'ils sont appelés à jouer dans Tensemble de notre 
système harmonique. 
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Commençons par ce qui se nomme Part d'écrire^ en indiquant 
les divers mouvements qui règlent Temploi de la basse, et ce- 
lui des parties supérieures, ce qui s'appelle leur réalisation. 

De toutes les notes qui composent Taccord , la basse est , bar- 
moniquement , la plus importante , puisque c'est par elle que 
se fait Tenchalnement des accords. Comme règle élémentaire le 
meilleur enchaînement des accords de trois sons est par 3*% h^ 
et 5^ inférieures en comptant de la basse fondamentale; la réa- 
lisation des parties en expliquera la cause. On peut néanmoins 
enchaîner les accords par mouvements conjoints, mais alors il 
vaut mieux aller du mineur au majeur que faire le contraire, 
surtout s'il y a repos sur le dernier accord. 




Dans les accords dissonants la résolution de la basse est ré- 
gulièrement à la 5*** inférieure ; là cependant les exceptions sont 
nombreuses , c'est ce qu'on nomme résolutions par exceptions, 
question que nous nous réservons de traiter plus loin et à part, 
pour laisser à la règle toute sa clarté et son autorité. 

Quant à ses diverses attributions sous les noms de Busse 
chiffrée. Basse contrainte. Basse continue, quelques mots suf- 
firont à les définir. 

Cette dernière , qui n^est plus en usage sous ce nom , consis- 
tait dans une basse d'accompagnement différente de la basse 
vocale, et qui continuait, quand celle-ci s'interrompait. (On en 
attribue la découverte à Viadana vers 1600.) La précédente, 
encore pratiquée , représente un dessin ou chant qui , mis à la 
basse, recommence obstinément {osiinato, en italien) tandis que 
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les autres parties varient leur chant ou leur harmonie ; quant à 
la Basse chiffrée , si elle ne s'emploie plus dans la musique 
d'exécution, elle fait encore partie essentielle de renseignement. 



[m Basse chiffrée. 

Ce moyen abréviatif, inventé par Emilio del Cavalière ou 
Guidotti vers 1580, a pour but de remplacer les parties supé- 
rieures par des chiffres mis au dessus de la note de basse, et qui 
représentent les intervalles harmoniques. 

Tous les traités d'harmonie, depuis les plus anciens jusqu'aux 
plus modernes, en font usage. L'élève doit donc se rendre ce 
procédé familier, puisque c'est d'après lui qu'il doit plus tard , 
comme professeur-accompagnateur, comprendre les accords 
chiffrés et les réaliser sur le violon. Néanmoins, dans l'usage, 
ce procédé est souvent arbitraire et souvent aussi faut--il deviner 
l'accord par celui qui le précède ou qui le suit. 

Ainsi, prenant pour exemple V accord parfait ci-dessus indiqué 
et ses renversements , on le trouve chiffré à l'état direct tantôt 

5 

par un 5 seulement, ou par «' (quelquefois on ne met qu'un 3 

pour indiquer qu'on supprime la 5'") ou par un 8, ce qui repré- 
sente l'octave. Quelquefois encore on trouve la réunion des trois 

8 
chiffres 5 superposés d'après la place que les notes occupent 
3 

l'une au dessus de l'autre , ou par contre on indique l'accord 

parfait à l'état direct par l'absence complète de chiffre. 

Une barre horizontale, tirée d'un chiffre à l'autre, indique que 
raccord reste le même malgré ses changements de position. 

Les altérations se placent à côté ou en dessous du chiffre, 
quelquefois même à la place du chiffre. 

Le tableau suivant renferme l'ensemble des chiffres les plus 

LE VIOLON HARMONIQl'R. 8 
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S 



énéralement adoptés pour représenter les accords parfaits, 
les accords dissonants et les accords altérés. Les mêmes règles 
s*appliquent aux retards, anticipations, notes accidentelles dont 
nous parlerons plus loin. 

Rappelons que chez les maîtres des écoles anciennes, Fenaroli, 
Cherubini, on trouve souvent, à côté du chiffre 6 par lequel 
s'indique le deuxième renversement de Taccord de septième 
dominante, au Heu de la croix ou de la barre généralement 
employées, Taccident qui caractérise le ton du renversement. 



TABI£AU GÉNÉRAL DES CHIFFRES LES PLUS USITÉS. 



eut direct. 



RenveiMinents. 



Aeeerds dé 3 sotn. 

Accord parfait maj. et min. 
Accord de 5*^ diminnée 

Accords M 4 et 6 tctiê, 

7«M de dominante.. 

7**" de 2*^ espèce 

7»«- de 8^ espèce. .-.,.. 

7*^ dç 4^^ espèce 

9^^ inajenre 

9^^ mineure 

Accords àUérès, 

5** augmentée 

Id. avec 7*^ de dominante. . . 

4** et 6** augmentées 

5'* et 6^ augmentée 
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Réalisation des parties supérieures. 



Parlons maintenant des parties supérieures et de leur réalisa- 
tion. Toute musique d'ensemble s'écrit en général à deux, trois, 
quatre, et cinq parties. La musique pour un instrument seul , 
le piano par exemple, procède de même ; toutefois on doit tenir 
compte des ressources de chacun d'eux. 

Ici le clavier du violoniste (voir page 27) nous trace la li- 
mite imposée au violon, puisque celui-ci, n'ayant que quatre 
doigts disponibles, doit se borner à deux parties en double 
corde, trois et quatre en accords frappés ou en arpèges. 

Il faut donc comprendre, et appliquer, en écrivant, les règles 
suivantes dans leurs rapports possibles avec le violon. 

1* Éviter entre deux parties les octaves et quintes par mou- 
vement droit, considérés dans le premier cas comme pauvreté 
d'harmonie, dans le second comme donnant l'idée de deux 
tons différents trop rapprochés et qui se contredisent ; on peut ce- 
pendant, par exception, profiter de l'intervalle naturel de quin- 
tes sur le violon, comme on le voit dans les deux exemples 
suivants : 



Tarti!». — Sonate du Diable. 
Adagio. 



a g»^ 




mtT^ 



y**" d'accpmp'. 



Ij' i iJi 



m 



m 



w 



ntàÙk^ 
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2^ A quelque nombre de parties que Ton écrive , garder le 
plus possible Tune des notes communes à deux accords. C'est 
un double profit pour la justesse et la facilité d'exécution. 

Exemple : 



' s 



J ^rii|Mpnfl,/T^,i, , 



3** Éviter les fausses relations, c'est-à-dire le rapport trop rap- 
proché d'une note naturelle avec la même note altérée dans une 
partie voisine. 

Exemple : 



MauTais, 



m 



IÊ= 



Bon ^3^ 



T 



^ 



4** Conserver à chaque partie un bon dessin mélodique à 
travers les exigences du contrepoint, des imitations que fournit 
la science. 



En somme tout ce que Ton pourra garder de ce qu'on nomme 
l'art d'écrire sera toujours à l'avantage de la musique dans son 
application au violon. Un des meilleurs moyens pour obtenir ce 
résultat est de connaître et d'observer les divers mouvements 
qui mettent les parties en rapport ensemble, et qui sont les 
mouvements : direct, contraire, oblique. On peut y ajouter le 
mouvement parallèle^ moins important. 
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Exemples des divers mouvements : 



Direct 



I' 'InjiMij I 



Contraire 




Oblique. 




Parallèle. 



■ ê"yi \ li!!3ljlW 



Outre la réalisation des parties supérieures, leur disposition, la 
place qu'elles occupent dans leur superposition , joue un rôle 
important dans récriture, surtout dans l'exécution sur le violon. 
C'est là qu'il faut ou avoir recours à la suppression d'une ou de 
plusieurs notes de l'accord, en choisissant les meilleures à gar- 
der, ou profiter du redoublement d'octaves. C'est pour le vio- 
loniste affaire de tact et d'expérience. L'exemple suivant d'un 
accord parfait, écrit à trois et à quatre parties, montre chacune 
des notes de l'accord venant à son tour prendre la partie supé- 
rieure en changeant ainsi de disposition. 
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Exemples des diverses dispositions : 



i^^' disposition des parties supérieures. 



l' liJJiJ.'MiJ I 



3* disposition. 



r i jjj ij ljj i : 



3« disposition. 



^m 



Ul 



Le même travail de réalisation, appliqué à un accord de sep- 
tième de dominante, fournit quatre variétés de disposition. 



i'* disposition des parties supérieures. 



i ijjjijfftif 

' 1 



t" disposition, 
o 




i 
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3* disposition. 




V disposition. 



8» . loco 




Nous passons maintenant à la question des changements ' de 
ton et modulations. 



MODULATIONS. 



Changer de ton ou de mode, au moyen des accords conso- 
nants, moduler par les septièmes ou neuvièmes de dominante, 
procéder enharmoniquement pour rapprocher les tons les plus 
éloignés, ces divers travaux, Temploi de ces ressources nombreu- 
ses et variées forment certainement, pour Télève et le musicien 
la partie la plus riche et la plus attrayante de Tharmonie. 

C'est à la fois la couleur et le mouvement, la couleur en 
renouvelant Tintérèt de la phrase mélodique par Tattrait d'une 
tonalité nouvelle , le mouvement en lui donnant la vie par Ten- 
chalnement des tons et le chemin que parcourt la modulation. 

Mais quels sont d'abord les rapports à établir dans l'enchaîne- 
ment des tons entre eux? Quelles sont les lois par lesquelles 
leur rapprochement a tant de charmes, ou pourquoi, dans cer- 
tains cas, amènent-elles un effet contraire? 

Dans le premier cas les notes communes à deux accords sont 
naturellement le lien qui adoucit le changement , et rapproche 
le plus harmonieusement deux tons. Aussi recommande-t-on 
comme règle élémentaire l'emploi des tom relatifs comme on 
les nomme, c'est-à-dire les six tons en montant à partir d'un ton 
majeur donné, ouïes mêmeg en descendant du ton mineur. 



ut uiâj. Ué miu. Ml min. Fa tiiaj. Sol maj. La min. 

I » : 



i 



^ 



^ 



■Q" 



3X 



MODULATlOiNS. 



121 



Comme on le voit, ces six tons ne diffèrent entre eux que d'un 
accident, ce qui établit dans Tensemble d'un ton à un autre un 
plus grand nombre de notes communes, et un rapport naturel et 
homogène entre les accords. 

Dans leur emploi il ne s'agit que d'appliquer Taccident à la 
note qui caractérise le ton dans lequel on veut aller. Par exem- 
ple le bémol au si pour le ton de /a, le dièze au fa pour le ton 
de soL On a donc déjà avec les seuls accords parfaits six couleurs 
différentes à employer et à mélanger. 



Ut maj. 



Sol maj. 



Ml min. 



I M Tj I h 



La min. 





Fa maj. 



Bé min. 



Ut. 



La seconde manière de changer de ton ou moduler, la plus 
importante et la plus complète, vrai domaine de la modulation, 
se fait par les accords de 7°"*" ou de 9™*" de dominante qui, par 
leur constitution même, sont les plus aptes de tous à déterminer 
et affirmer un ton. C'est encore ici l'application de la modula- 
tion entre tons relatifs, mais avec Tautorité des accords disso- 
nants. 
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Exemple : 



soi. 
U 



Mi min. 



Ré. 



Ut. 



$ 



1B3 



fi Tf *| 



^j i n^^-iinjrniLi, 



^^ 




L« niin. 



Si min. Sol. 



Vient enfin Vetiliarmonique , genre de modulation auquel il 
faut avoir recours lorsqu'entralné dans des tons très éloignés du 
ton primitif on veut éviter, en écrivant, l'abus des doubles 
dièzes ou des doubles bémols. 




[ilJiJlJi'J^ilIlirrïïit 
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L'accord de 7"® diminuée, premier renversement de Vaccord 
de 9"* mineure, peut fournir à lui seiil un exemple dVwAar- 
monie des plus intéressants. Le procédé consiste à changer le 
nom de chacune des notes qui composent Taccord type , en lui 
donnant celui qui lui appartient, comme S*"®, 5*® ou 7°" dans le 
ton nouveau. 

Nous choisissons la forme de la cadence parfaite, pour mieux 
afGrmer le ton, accord type dont la résolution peut être majeure 
ou mineure. 




Ré mmj. 



Si mAj. 



l' t'fflpf fl 



Lo mémo enharm. 
Ut bémoL La Mmol. 





Lo môme cnhami. 
Sol di^DP. 



Fa mKJ. 



Coda. 



Ce seul accord, en y comprenant la résolution en mineur, 
rayonne donc dans douze tons diflférents. 



Le changement de mode à la résolution d'une phrase est aussi 
Tun des procédés souvent employés pour franchir de grandes 
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distances harmoniques , et c'est là que l'enharmonique est aussi 
nécessaire. La marche suivante en simples accords parfaits peut 
servir d'exemple. 



I 



î^a 



F 



r r r r i."^ ,^ '."^ -r 



if^/S^'ljf^^lfi^iO^lQ^Jjl^j ^^ 



Ajoutons à ces exemples d'enharmonie les deux suivants tirés 
du concerto de violon de Beethoven. 

Dans le premier, le fa naturel, 7°*® de Taccord de la domi- 
nante du ton d\U, devient par enharmonie un mi dièze, pour 
aller en si mineur. Dans le second exemple, on passe de la ma- 
nière la plus naturelle, et par un seul accord enharmonique, de 
mi bémol mineur en si naturel mineur. 



Exemple 1 : 




pcre%c.pp 
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Exemple 2 : 





On peut ajouter à ce que nous venons de dire, comme lien 
entre deux tons éloignés Tun de Tautre, la tenue y dont la durée 
peut servir à Y enharmonie pour s'établir et opérer son change- 
ment. 



Etc. Saiizay. - Études harmoniques. 




^ 



Violon d*accompagnefnent. 



i 



3 



m 



* 



^m 



V 



1SL 



#— ^ 



Il en est de même du passage suivant, tiré d^une sonate pour 
piano de Haydn, et qui n'est supportable qu'à la condition d'une 
longue tenue sur l'accord de sol^ dont la tierce, le si naturel ^ 
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sert de lien entre le ton d^ut mineur avec trois bémols, et celui 
de m2 majeur avec quatre dièzes. 



Hayon. - Sonate. 




^ki^^^ù^ 



M . mi!} 



On voit par ce qui précède com- 
bien sont variées les ressources ac- 
cordées au musicien pour faire sentir 
^Vb f .itjT'iZI ^ ^ l'oreille les différentes couleurs dont 

(7 jj9 se compose l'harmonie, et l'intérêt 
qu'il peut y trouver, en rapprochant 
les divers tons Tun de l'autre comme complément ou comme 
contraste. 

Dans certaines conditions de calme, le simple changement de 
ton par accords parfaits dans les tons relatifs unit la douceur à 
la fermeté ; la division se fait nettement sentir, sans rien heurter ; 
on sait où Ton est et pu Ton va parce que, dans ces conditions, 
l'harmonie ne détourne pas l'attention du dessin mélodique. 

Puis, la modulation proprement dite par accords de 7™** et 
de 9"***, accords dissonants, qui a pour elle la richesse, la va- 
riété , la puissance par la beauté même des moyens employés 
pour moduler, tout en gardant le sentiment diatonique et en 
s'appuyant sur Tenchalnement des fondamentales. 

Puis enfin, \ enharmonique y dont les ressources multiples four- 
nissent au musicien coloriste toute une série d'effets chroma- 
tiques qu'on ne pourrait obtenir autrement , et qui complètent 
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la gamme de tons dégradés et fluants dont se nourrit principa- 
lement notre musique moderne. 

En résumé , c'est de la réunion et à la fois de la division de 
ces trois procédés que se compose la grande palette musicale. 
C'est de leur fusion intelligente que sont nés tant de chefs-d'œu- 
vres encore vivants et honorés aujourd'hui, tandis que tant d'au- 
tres œuvres , les unes énervantes par l'abus de l'enharmoni- 
que , les autres fatigantes par l'accumulation des modulations, 
ou simplement ennuyeuses par une fausse simplicité archéolo- 
gique, ont disparu ou disparaîtront pour avoir méconnu la loi 
des contrastes et de la proportion basée sur les trois tonalités, 
unitonique,pluri tonique etomnitonique. Aussi conseillons-nous, 
comme nous l'avons déjà dit ailleurs, d'apprendre à dégager de 
tout morceau de musique l'élément harmonique pour suivre en 
dehors de tout autre intérêt « le chemin que parcourt la modu- 
lation. » 
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• Les cadences {cadert^ tomber) ce qui 
indique une terminaison ou un repos, sont 
à la musique ce que la ponctuation est au 
discours. Elles règlent la respiration dans 
le chant ainsi que dans toute exécution 
musicale, et elles ont une influence parti- 
culière sur les procèdes et les effets harmo- 
niques. • 

(Rerrr, Traité cC harmonie.) 



Cette définition montre une fois de plus combien ces deux for- 
ces, mélodie et harmonie, sont solidaires l'une de l'autre, et de 
quelle importance il est, dans l'exécution, de ne finir la phrase 
mélodique qu'en la reliant à la cadence harmonique. 

Il y a trois espèces de cadences : 

1® La cadence parfaite qui termine une période par les deux 
accords de dominante et de tonique, tous deux à l'état direct. 

2° La demi-cadence, ou cadence imparfaite, qui n'est qu'un re- 
pos au milieu d'une période par la dominante ou un accord 
renversé. 

3® La cadence rompue qui, au lieu de conclure par l'accord de 
tonique, attaque un autre accord avec ou sans changement de 
ton. 

Nous empruntons au concerto de Beethoven les exemples de 
cadences qui suivent : 
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Allegro. 



Cadence parfaile. 






lUciU. 



Adagio. 



^^^ 



Dcmi-cadcuce. 



Finale-Preslo. 






CaUeuce rompue. 



A llegro. 




Il est encore une sorte de cadence, peu usitée aujourd'hui, la 
cadence p/agale, nommée ainsi par Tusage qu'on en faisait dans 
les anciens tons plagaux de l'Église avant la découverte de la 

L& YIOLO.N IIARNONlQtli:. 9 



130 



COURS D'HARMONIE PRATIQUE. 



7'"° de dominanle. Elle se place en général après la cadence par- 
faite pour donner à celle-ci plus de solennité. 



'^m 



J^ 



-6 



s: 



^•^ 



9- 






Passons maintenant aux marches et successions harmoni- 
ques. 



MARCHES 



ET 



SUCCESSIONS HARMONIQUES. 



Les marches ou successions harmoniques, souvent aussi mélo- 
diques, jouent un grand rôle dans les compositions écrites pour 
le violon, particulièrement chez les maîtres anciens ; telle sonate, 
celle du Trille du diable de Tartini, par exemple, n'est qu'un 
enchaînement de modèles ascendants ou descendants avec ou 
sans modulations. 

Beaucoup des traits des concertos de Viotti et de ses contem- 
porains sont écrits dans cette forme dont l'école moderne con- 
tinue à se servir. Ce moyen de reproduction d'un dessin modèle, 
où Ton trouve à la fois l'unité par le retour de la même forme 
et la variété par le changement successif des notes ou des tons, 
offre au violoniste un travail particulièrement utile et intéres- 
sant. 

Les exemples suivants sont écrits dans les trois genres : uni- 
tonique , pluritoniqiie et enharmonique^ d'après l'intelligente 
définition de Fétis, seule loi rationnelle et conservatrice d'une 
belle et bonne tonalité. 
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Successions hannomques iiniioniquei 
par accords consonants. 



modèle. 



^;.j i '|jJi | r|.Mrr'T iir rifrnflii 

vqf ' cresc. 4 x* * « \ 







^^ 




modèle. 



ri,JffW^ i jig1^ ^ ^ 



^^^^^^^M 



^^Ê 



m 



^ 
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Successiom phiritoniques par accords dissonants. 



Ex. ci-dessus .'îvcc modulalions. 




'[ j.n^^ij^^iF TIijr^i 



modèle. 



Scgiio 




^^^^^^ 



F 



rtfifi^if^rifc^fif 



modèle. 




Suivent de nombreux exemples de marches chromatiques et 
enharmoniques. 



MARCHES CHROMATIQUES 



modèle 



f4^4ri^^j^^i ''^'j'''^| p 'ti 



r f flf i fpl i fr^ i 




RusshM. - Gamme chinoise. 



^^l'g i* f^ t , 



rf-ffiftMt 




ET ENHARMONIQUES 



modèle ♦'.cor|k 




^^^S^^^^^^P 




EX^ERCICES ENHARMONIQUES. 



modèle. 



I 






C V » 8 




li'j i. j i jjj i j' I 






^^^^^te 



Beethoven. - !•''■ Concerto pour piano, 
(modèle). 




EXEMPLES DE MARCHES HARMONIQUES 

TIRÉES DES MAITRES. 



Tartixi. — Sonate. Le Trille du Diable. 



.jrFf^ i ^T^ i TCi^ iPW 



J.-S. Bach. — fîlinconne. 




i^' ' M ^ ^JV ' ii^ 



Leclair. — Sonate. 



r^^Btg 





k^ 
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Baillot. — Éludes. 




KnEL'TZER. — ' Coiicerlo. 






'i' 't^>'>^.^>^ ^ 
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EXEMPLES DE MARCHES MELODIQUES 



TIRÉES DBS MAITRES. 



VioTTi. — 13"»« Concerto. 



I 



'■Il f \t f'f s ^ 



Violon dVccomp^ 



s 



^Ji . .i. , . 



^ 



ViOTTi. — i8« Concerto. 




uULOiiirLO'ii 



Daillot. — i" Concerto. 



j ^.^^^A]^>p^?n^ ^^^ 



É 

r 



Violon d'accompagnement. 



Môme concerto. 
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Al'BER. -- COlKCllO. 




MuJJ'^ ' l^ 



Tartim. Trille du Diable, 
tr tr 




J LiUiriliLi^yji^e^^l^jrP 



i rïT^r^jji^Lj^ii^ 



$ 



Passons maintenant aux notes accidentelles. 



NOTES ACCIDENTELLES. 



Voici donc les accords de trois , quatre , et cinq sons, conso- 
nants et dissonants , acquis à notre Cours d'harmonie , et expli- 
qués comme origine , modifications dans leur emploi , renverse- 
ments etc.. Cependant, cette harmonie proprement dite peut 
encore s'enrichir de diverses combinaisons qui, sans changer la 
constitution primitive des accords, y apporteront des effets har- 
moniques aussi nouveaux qu'intéressants, soit parla prolonga- 
tion ou Y anticipation d'une note d'un accord sur celui qui suit, 
soit comme tenue étrangère à Taccord, ce qu'on nomme pédale; 
soit, au point de vue simplement mélodique, par l'emploi des 
appoggiatures, broderies, echappéei^^ notes de passage, ensemble 
de faits que Ton désigne sous le nom de notes accidentelles. 

A ce nouvel ordre d'idées se rattache, comme travail indis- 
pensable à un judicieux emploi de ce genre de notes, l'analyse 
raisonnée de la mesure au point de vue de Timportance à don- 
ner à chacun des temps qui la composent. 

Une mesure quelconque se divise en temps forts et temps 
faibles. 

l"* La mesure à deux temps a un temps fort et un temps faible. 
Le premier temps est le temps fort. 

2** La mesure à trois temps a un temps fort et deux faibles ; le 
premier temps est le temps fort; le second, quoique faible, est 
plus fort que le troisième. 
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3"" La mesure à quatre temps a deux temps forts et deux fai- 
bles; les premier et troisième sont les temps forts. 

Ce paragraphe s'adresse particulièrement à Texécutant, parce 
qu'il comprend ïaccent, sans lequel la meilleure composition de- 
vient infailliblement froide et insignifiante. 

L'élève doit donc apporter la plus grande attention à ce nou- 
veau travail, et se familiariser avec cette nature d'idées parti- 
culière, dont il trouvera plus loin l'application dans le violon 
accompagnateur, lorsqu'il devra, par la seule analyse, savoir 
distinguer les notes accidentelles des notes réelles de l'accord. 



NOTES ACCIDENTELLES HARMONIQUES. 



Ces notes accidentelles sont : 
1** Les retards ou suspensions ; 
2® L'anticipation; 
3*^ La pédale. 



Relards, suspensions ou prolongations. 



Le violon a sur le piano et les instruments à clavier, en excep- 
tant les instruments à vent et l'orgue, l'avantage incontes- 
table de pouvoir tenir indéfiniment la prolongation d'une note 
faisant dissonance avec une autre , aussi longtemps qu'il est 
nécessaire pour en apprécier l'effet. Les suspensions, retards 
ou prolongations, selon le nom qu'on veut leur donner, ont 
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donc beaucoup de charme sur le violon, à la condition toute- 
fois d'une exécution intelligente qui fasse sentir la dissonance 
tout en en tempérant la dureté. 

La siispemion peut s'appliquer à chacune des notes composant 
les accords que nous avons indiqués plus haut , et à leurs ren- 
versements. Elle est descendante ou ascendante ; mais cette der- 
nière est moins pratiquée. 



FondamtnUlcb 



Tierce. 



Quinte. 



Qninto avco 7mo. 









Comme on le voit, dans l'avant dernière mesure de cet exem- 
ple, le retard de la 5'® de l'accord gagne beaucoup avec l'accord 
de 7°®; sans cela l'effet en est faible en donnant l'idée d'un sim- 
ple accord de 6'®; aussi les diverses suspensions trouvent-elles 
largement leur emploi avec les accords de 7™*", 9"®^ de domi- 
nante et 7'"®' du ton, et contribuent- elles puissamment à leur 
effet, en ajoutant leurs dissonances artificielles aux dissonances 
naturelles de ces accords. 



Septième do domlnanis. 



Nearlime de domliumte. 



I 



Jr-J i~i i~J^J J >J-1 i-i 1-1 J 



jC 



1^ 



I 



^ 



T 



7" 



s 
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Exemples tirés du concerto de Beethoven. 
1** Suspension de la tierce. 



TkH 




r^û-^i 



ffi^-.,ii^nir!frlf ^ 



2*" Suspension de la fondamentale. 



bjL^ 



f ^iiLinfTrrfif ' 



La suspension peut être double et triple, mais cette dernière 
est d'une exécution difficile au violon. 



i 



T 7 r f 7 



f 



« — « — '-:^ 



f 



Le retard peut aussi être ascendant. 
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On désigne sous les noms de onzième et de treizième tonique 
les accords suivants, produits par la prolongation des notes de 
la 7""* et de la 9"** au-dessus de la tonique placée à la basse. 




I^es suspensions , appliquées aux renversements des accords , 
nécessitent souvent la réduction des parties et s'écrivent mieux 
et plus facilement sur le violon à trois et à deux parties. 



j ii ir "ir i^'^'i^l f fi ui i u i i 



?F 



Exercices à quatre octaves dans les deux modes. 
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V anticipation. 

V anticipation, comme l'indique son nom, est une note que 
Ton fait entendre dans un accord avant celui dont elle fait 
partie. C'est, comme npte étrangère à l'accord, le contraire de 
la suspension, qui continue la note, tandis que l'anticipation la 
précède. 



ViOTTi. — 2!)" Concerto. (Piaale.) 



m 



^ 




p'^p" p ^ 






^ ^ r ' » r f 



i\p \ pp \ irf Ç\\ I 



Lorsque l'anticipation n'est pas diatonique, elle rentre dans 
V échappée, sorte de note accidentelle que nous traiterons plus 
loin comme faisant partie des notes accidentelles mélodiques. 



La pédale. 



Lsi pédale est, comme Ton sait, une note, le plus souvent tenue 
à la basse, sur laquelle on fait passer des accords auxquels elle 
peiit être étrangère , à la condition cependant de commencer et 
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de finir par un accord où la pédale fasse bonne basse. Elle est 
ordinairement placée sur la tonique ou la dominante du ton. 



EcG. Sauzay. — Études harmoniques. 

si 



tj, [ l î l i_'rhi_ il i J U\i- 



T f-^ r T T r 



Mkrdelssohn. — Concerto de violon. 



Violon principal 



i 



S 



Orchestre; ; ; 



^ 



ty 



i 



m 



^ 



^ 



ff 




fe^ 



f 



f 



$ 



On peut aussi placer la pédale dans une partie intermédiaire 
ou supérieure ; la musique de violon en fournit de nombreux 
exemples. 



Eue. Sauzat. — Études harmoniques. 




^W'I'.:.^ 



^^ 




creac. 



Idem. 
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La pédale intérieure s'applique bien à raccompagnement de 
la gamme sur le violon. 






Elle se fait aussi souvent par arpèges ou par accords brisés 
sans rien perdre de son effet. C'est une question d'exécution. 



J.-S. Bach. — Sonate. 




^>'''U^ r n 



iDEH. — Trait simplifié. 




o o o o oo-oooo ooo 




"'''iH!jJIJ 



o o. 00 404 4040 4Q40 



O O 



Beetuoven. — Concerto de violon. 




^Mmâ 
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NOTES ACCIDENTELLES MELODIQUES. 



Ce sont : 

1° L'appoggiature ; 

2° La broderie; 

3^ L'échappée; 

4.® Les notes de passage. 



L'appoggiature. 

Vappoggiature, ainsi nommée parce que dans l'exécution il 
est bon de l'appuyer ^ a dans son effet beaucoup de rapport 
avec la suspension; mais ce qui la distingue de celle-ci c'est 
qu'elle se place sur le temps fort, et n'a pas besoin d'être pré- 
parée, quelque dissonance qui en résulte. 



Weber. — Sonatine pour piano et violon. 



j '^rrfi f ^ i j ^ 



^ 



ViOTTI. 



*2:^tr tr tr 



tr tr *L 



I 




'« *ti ^ ■-• 



m 



f 



■«F 
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ViOTTi. — 9* Concerto. 



T-Pf\^'^ \ P^\ 



Beetooven. — Sonate (op. 30, n» 3). 



Idem. 



J'fltjîljl];]^ 



^'■"l' L f^ij"lû'^'^ 



On peut adoucir Tefllet de la dissonance en ne la faisant en- 
trer qu'après le temps frappé , comme dans l'exemple suivant. 



Mozart. — Requiem. 






r I M ii ^ 



â 



f 



Les appoggiatures se divisent en longues et brèves : les pre- 
mières chantantes, les autres rythmiques. Elles fournissent à 
rharmonie, comme notes altérées ou étrangères à l'accord, des 
effets très recherchés aujourd'hui. 
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La broderie. 



On nomme broderie toute note étrangère à Taccord qui, pen- 
dant un temps donné , et à la condition que le mouvement soit 
diatonique, remplace la note réelle pour y revenir, ou tourner 
autour d'elle comme ornement circulaire. 

C*est dans le trille, dans ce battement successif de deux notes 
qui sert à terminer tant de phrases mélodiques, que Ton peut 
trouver le type élémentaire de la broderie. 



zM. 



** , •» ■ » 1 * » ^ ■ 



^ 



Effet. 



m 



fflffl-JWi WBw 



ffi 



33: 



^^ 



r"T^" 



jt=t 



r 



T 



L'exemple suivant est encore une broderie sous forme circu- 
laire. 



RossiKj. — Ouverture de la Gazza ladra. 




cresc. 



Elle peut être supérieure, ou inférieure, ou les deux à la fois, 
ainsi qu'on peut le voir par l'exemple ci-contre. 
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ft' l^n^ CT^ 




jTi'fifrffff 




Elle peut aussi être simultanée. 




Malgré la note supérieure, la broderie équivaut à une note 
tenue. 



V échappée. 



V échappée est une sorte de broderie, c'est-à-dire de note 
étrangère à Taccord, mais qui diffère de la première en ce 
qu'elle échappe à la règle qui exige renchalnement diatonique. 
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On le voit dans l'exemple suivant par le /a, étranger à Taccord 
d'ut, et qui saute de tierce pour rejoindre le mi de cet accord. 



jjn 



j^^fT'ij 



De même dans ce second exemple, où le ré, qui ne fait pas 
partie de Taccord de fa, saute de sixte. 



Beethovex. — Quatuor (op. 59, n<* 1). 



accompl 



^ 



^m 





Lorsque Yéchappée fait partie de l'accord qui la suit elle 
participe de Tanticipation. 



^ 



j-i^ 



* 
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Et dans certains cas elle a tout le caractère d^une broderie 
dont on aurait supprimé la dernière note. 



.1 i^ . J 




Notes de passage. 

On nomme ainsi les notes étrangères à Tharmonie qui dans 
une mélodie se trouvent placées diatoniquement ou chromati- 
quement entre deux notes réelles. 

Elles sont indispensables à la mélodie qui sans elles ne procé- 
derait que par intervalles disjoints. 

La musique ne peut être mélodieuse qu'à cette condition. 

Ce chant du concerto de Beethoven par exemple : 



f 



s 



g- 1 ^ -Ha— — , 



ne laisserait, en lui ôtant les notes de passage, que le chant 
disjoint de la charpente harmonique. 




r (' I j j j I j 
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On place en général les notes de passage sur les temps faibles 
de la mesure et en valeurs plus brèves que les notes réelles. 
Sans cela elles emprunteraient le caractère de l'appoggiature 
qui se place sur le temps fort. 



m 



À=.J:n 



ç 



fe 



n , J nj . ^ 



:^ 



r\ 



2Z 



5 : — 



Les notes de passage peuvent servir à moduler^ et il faut évi- 
ter que dans leurs mouvements elles ne fassent quintes ou octa- 
ves avec les notes réelles de Taccord. 

Elles peuvent être employées chromatiquement, doubles et 
triples, même par mouvement contraire. 



Maintenant quelques mots, pour finir^ sur Texception, son 
importance et son emploi. 



DES EXCEPTIONS. 



Il faudrait, si Ton voulait répondre convenablement à cette 
question, écrire un traité des exceptions plus étendu que le traité 
d'harmonie lui-même; car si, comme on dit^ il n'est pas de 
règle sans exception , trop souvent aussi l'exception tue la règle. 

C'est par cette raison que nous avons, dans le Cours d'harmo- 
nie qui se termine ici^ séparé fune de l'autre, afin de laisser à 
cette dernière , dégagée de sa dangereuse rivale , toute son im- 
portance et sa clarté. 

Néanmoins, comme on ne peut empêcher chaque époque 
d'imposer à l'art ses exigences et de lui faire partager ses ten- 
dances et son besoin de nouveautés , il faut souvent accepter le 
fait, quelque dangereux qu'il soit, ou du moins s'en rendre 
compte. 

Le mieux est donc , dans cette question si complexe , de ren 
voyer l'élève aux derniers traités d'harmonie parus et surtout à 
l'étude des belles œuvres contemporaines , à celles qui ont ac- 
quis le droit de servir de modèle et d'enseignement ; il trouvera 
là des effets nouveaux, des audaces harmoniques, qui ont élargi 
le domaine de l'art souvent aux dépens de sa pureté première , 
mais auxquels l'oreille s'est accoutumée, l'acceptant au point 
de vue poétique si ce n'est musical. 

Beethoven répondait à l'un de ses auditeurs étonné de lui voir 
enfreindre la règle : « Moi je le permets. » 
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On était déjà loin du temps où Haydn s^excusait d*un accord 
de quinte augmentée, en écrivant au-dessus licenza, 

La difficulté est y comme le font les vrais maîtres, de reculer 
les barrières sans les renverser. 

La vérité est qu'il y a deux genres d! exceptions : celle qui, n'é- 
tant que Fextension de la règle, en laisse comprendre la finesse 
ingénieuse ou l'audace, et celle qui, sans origine, sans raison 
d'être , dépasse toute limite en ne s'appuyant que sur le désor- 
dre et la fantaisie. 

Malheureusement, le musicien qui n'a pour guide, trop sou- 
vent dangereux, que sa seule imagination n'a pas, comme le 
peintre, ces points de comparaison naturels sur lesquels il peut 
s'appuyer pour éviter l'absurde. En musique , l'oreille, aban- 
donnée à elle-même, perd bien vite cette loi des convenances et 
àe^s proportions (piy basée sur ce qu'ont choisi et fixé les grands 
maîtres de l'art, s'appelle le beau. 

Le musicien qui, par ignorance ou parti pris, exagère les sono- 
rités ou saute sans raison d'un ton dans un autre ne représente 
pas plus l'art musical que l'acrobate, qui fait à tous propos le 
grand écart et le saut périlleux, n'appartient à l'art chorégra- 
phique. 

Dire que, le jour où l'on a fait descendre la note sensible, la 
tonalité a été perdue paraîtrait une exagération, mais le fait n'en 
est pas moins grave, parce que, par là, on a méconnu et attaqué 
l'une des parties de l'art la plus puissante et à la fois la plus dé- 
licate : la modulation; c'est la porte ouverte à tous les change- 
ments de tons aussi désordonnés qu'ils soient, au rapproche- 
ment brusque et sans raison des tons les plus ennemis l'un de 
l'autre, ce qu'on avait évité sagement jusqu'ici , ou su adoucir en 
respectant les lois de l'expérience et du bon goût. Quand le fond, 
les éléments primitifs sont attaqués, l'édifice est bien près de 
crouler. 

Pourra-t-on, à travers les ruines de cet ancien ordre de choses, 
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en reconstruire un nouveau qui vaille le précédent? La réponse 
app£Lrtient à l'avenir qu'on ne peut ni prévoir ni juger, à travers 
les brouillards du temps présent. 

On ne peut que conseiller aux novateurs quand même l'étude 
de cette trilogie des Haydn, Mozart, Beethoven, de ce code de lois 
musicales aussi fortes que saines, que trop souvent ils ne con- 
naissent pas et qui leur serait cependant de si bon conseil. 

Pourquoi ne peut-on pas nommer à cet effet, comme on fait 
en architecture, une commission des monuments historiques 
chargée de les conserver, de les entretenir et de les arracher aux 
élans destructifs de cette nouvelle et dangereuse bande noire l 

Nous donnons ici quelques exemples â! exceptions c'est-à-dire 
de résolutions irrégulières, qui pourront donner à l'élève l'idée 
d'en chercher et d'en trouver d'autres. Les accords dissonants 
de 7°^® et de 9"®, soumis à des résolutions forcées, caractérisent 
plus que tous autres l'infraction à la règle. 



J.-S. Bach. — 1" Sonate. 



CadoDce 
rompue. 



I 



te 



" À/ ^ 




En gardant la dissonance. 



ij i ^ j 7i~ ^ jTj ~> iN~^j i i" ii 



Par changement de position. 
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Enharmoniquemeiit 



^,.^ Jijjijdli' i ^M 



T= 



Par enchaînement de septièmes. 



f ^^jkir' i '^nj r 




'il d j ' 'i iKj- j" 'i 



M: 
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Ici se termine le Cours d'Harmonie , qui va trouver de nom- 
breuses applications dans la troisième partie de Touvrage. 



TROISIEME PARTIE. 



LE VIOLON HARMONIQUE 



DANS SES DIVERS EMPLOIS. 
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I. 



MANUEL 



DU 



PROFESSEUR DE VIOLON ACCOMPAGNATEUR. 



Nous avons toujours considéré comme Tune des attributions 
les plus heureuses du violon harmonique l'art de l'accompa- 
gnement appliqué au violon. 

Le travail que nous présentons ici a donc pour objet l'emploi, 
dans les limites possibles , pour le violon^ de ce qui se fait pour 
le piano sous le nom de cours d'accompagnement pratique , 
c'est-à-dire l'art d'appliquer, à première vue, à toute mélodie 
ou trait mélodique l'harmonie qui lui convient le mieux. 

On avait laissé jusqu'ici à la seule expérience ou à une apti- 
tude naturelle la réalisation de ce fait d'enseignement, se con- 
tentant de citer comme une heureuse exception le violoniste 
doué de cette facilité harmonique ; mais, comme le cas est rare, 
il nous a semblé possible de remplacer le don naturel par le 
travail, ou du moins de venir en aide à l'élève en lui indiquant 
certains principes élémentaires et progressifs qui, accompagnés 
d'exemples spéciaux ou tirés des maîtres, puissent lui fournir 
les moyens d'acquérir un talent si utile à l'autorité du maître et 
aux jouissances du musicien. 
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Les élèves les plus aptes à comprendre et à réaliser notre pro- 
gramme sont naturellement ceux qui suivent, en même temps 
que leur clause de violon, une classe d'harmonie et de composi- 
tion. Néanmoins, nous avons constaté qu'il en était peu d'entre 
eux capables d'appliquer facilement au violon ce qu'ils avaient 
appris par l'écriture et le piano. Le violon en main, l'obscurité 
se fait et la mélodie ne leur apparaît plus que dénuée de l'har- 
monie qui l'accompagne et qui souvent même l'a inspirée. 

Ce n'est donc que par un travail spécial de l'harmonie appli- 
quée au mécanisme de l'instrument qu'on peut acquérir cet art 
de l'accompagnement au violon, qui tend chaque jour à dispa- 
raître et que nous avons le devoir de conserver et de transmet- 
tre à nos élèves. Un arrangement tout fait ne vaudra jamais 
celui trouvé dans l'entraînement chaleureux de la leçon. 

Si l'on nous objecte que, comme instrument d'accompagne- 
ment, le violon manque des notes graves de la basse, nous ré- 
pondons que , le violon solo étant le plus souvent éy*it dans les 
notes élevées, il est facile au violon d'accompagnement de res- 
ter au-dessous de lui; et, ce qui est plus important encore, c'est 
que chaque instrument est complet en lui-même , qu'il possède 
sa basse, son médium et son aigu, que l'effet des notes graves, 
voix ou instruments, dépend de leur timbre. Par exemple, le 
contre-alto ou la flûte ont dans le bas une ampleur et une puis- 
sance de sons telles qu'elles donnent à l'audition la sensation 
d'un son beaucoup plus grave qu'il ne l'est réellement; ici le 
nombre des vibrations peut donner tort à la sensation par le 
chiffre, mais, dans l'effet, elle n'en existe pas moins. C'est ainsi 
qu'on peut obtenir des cordes graves du violon , particulière- 
ment sur le sol , corde filée dont le timbre est mordant , une 
ampleur et une nature de son suffisante à soutenir la partie solo 
et à lui servir de basse d'accompagnement. 

Depuis la gamme jusqu'au concerto y sonates, études, varia- 
tions, tout le répertoire j[ournalier de l'élève peut, guidé par 
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notre manuel, lui donner matière à transformer, tourner en 
accompagnements de violon la science acquise de Tharmonie. 

i}Rns la, f/amme, pour en adoucir et intéresser le travail; dans 
la sonate ou le caprice, comme réalisation de la basse chiflfrée ; 
dans Yéliide, pour en compléter le sens, et, ce qui est plus im- 
portant, dans le concerto, comme réduction de Torchestre au 
violon. 

C est en passant en revue ces diverses applications , non seu- 
lement théoriquement , mais comme travail pratique, que nous 
pourrons donner raison à notre titre de Manuel du professeur 
de violon accompagnateur. 
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LA GAMME. 

Nous avons déjà parlé de la gamme dans notre cours d'har- 
monie et donné la formule d'accompagnement traditionnelle 
et consacrée sous le nom de gamme d'octave. 

Voici cette même formule simplifiée pour le violon : 




f#ffiiffft ti^ 



Les exemples qui suivent, présentent divers genres de gam- 
mes accompagnées, pouvant à la fois servir d'exercices. 

Gammes avec accompagnement unitonique et pluritonique 



Gauiie hajeuue. 



^m 



^ 



^ 



t=w. 



^ 
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Gamme mi?iecre. 



W'- ' r f ^ 



Accomp 
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^^¥^ 



I 



Accomp pluntoniquc 
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Autres exemples : 



Gamme majeure. 




Gamme mineure. 
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Exercice sur la gamme. 



^ 



1 



l j„ ■j i KTn i mir i jj|j^_;^l'^^ i i 



i 



i 



f 



î 



^ 



9 





Lorsque la gamme est elle-même harmonisée, l'accompagne- 
ment doit se modifier en choisissant de préférence la note fonda- 
mentale des accords. Chacune de ces gammes est en elle-même 
un excellent prélude pour affirmer le ton du morceau qu'on va 
jouer, et en même temps un excellent exercice pour les doigts. 
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Ces gammes peuvent se faire en mineur, mais la note sen- 
sible, et le triton, qui en est la conséquence, en rendent Texécu- 
tion plus difficile : 
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Ces différentes gammes doivent être pratiquées dans les six 
tons relatifs et dans Tordre suivant : ut, ré mineur, iiii mineury 
fa y sol y la Jiiinenr, 
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Autres exemples de gammes accompagnées : 



Gamme curomatique et enharmonique. 
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Gamme chromatiuce avec doubles cordes. 




f ' (ifmî 



Wshi U ^^ 



^m 




ritard 



li iiif^LLir 
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.< 



Gamme de trois octaves : 




Wt-f^-j-"^ 



Lf n^ 



La même gamme en mineur : 



lu^ l^^^l 
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LA SONATE ET LA BASSE CHIFFREE. 



L'accompagnement de la sonate se présente sous différents as- 
pects, d'après l'époque où Foeuvre a été écrite. 

Les plus anciennes, celles des maîtres violonistes du milieu 
du siècle dernier, sont écrites avec la basse chiffrée. Celles de 
Leclair, op. ix, gravées par M™® Leclair, son épouse, ont pour 
titre : « Sonates à violon seul avec la basse continue, » également 
chiffrée. Le 1'*' livre des sonates de Viotti , op. 4, et les œuvres de 
sonates qui suivent, ont aussi pour titre : « Sonates pour violon 
et basse » , mais la basse n'est pas chiffrée ; il en est de même 
pour les sonates de Kreutzer et autres. L'usage se perdait; 
néanmoins il est naturel de penser que cet accompagnement de 
basse, écrit à la clef de fa, souvent très éloigné des notes hau- 
tes du violon, devait être harmonisé par l'accompagnateur 
d'après les chants ou traits mélodiques de la partie de violon. 
C'est cela qu'il faut faire et c'est aussi pour cela que la connais- 
sance de l'harmonie est indispensable. 

Quand la basse est chiffrée, indiquant les accords, la seule 
difficulté consiste à réaliser l'harmonie dans le registre le plus 
favorable à l'instrument, en évitant autant que possible de se 
rencontrer avec les notes du violon principal et d'en obscurcir 
le dessin. 

Les deux passages ci-contre peuvent servir d'exemples à ce 
genre de travail. 
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CoRELLi. — Sonate (Gigue). 




RêAlisRtion au Violon d^arcompagnement 
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Tartini. — Sonate. {Didone <tbbandonata.) 




f: \ rri^iTfrt f \ n-\rr] i , .|- 



Réalisation au Violon d'accomp' 
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(Suite.) 
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Les caprices de Baillot , bien que plus rapprochés de nous , 
sont encore écrits avec une basse chiffrée. 
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Réalisation au Violon d'accomp' 
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Cependant^ quand le violon principal est écrit dans le bas de 
rinstrument, l'accompagnement devient plus difficile, et l'on est 
souvent forcé de transformer la basse en partie supérieure ou 
intermédiaire, comme dans l'exemple ci-dessous : 



Leclaik. — Le Tombeau. 
Grave. 






Réali sât ion_ au Violon d*accompl y^ 



Basse chiffrée ^^ 



r. 



4I{3 



J I J J iJ j-Tj r \ I 



il faut, pour expliquer Tusaçe persistant de la basse chiffrée 
pendant tout le siècle dernier, procédé restreint aujourd'hui 
pour nous aux œuvres des anciens maîtres violonistes, rappeler 
que ce procédé, ce mode d'accompagnement, était favorisé par 
la nature même des instruments qu'on y employait, particuliè- 
rement par la basse de viole y dont les sept cordes fournissaient à 
l'exécutant tout un système d'accords arpégés avec lesquels on 
accompagnait facilement les voix ou les instruments ; à ce mo- 
ment-là^ l'enseignement de la musique était dirigé du côté de 
l'harmonie ; on apprenait aux dames, avant les morceaux d'exé- 
cution; ce qu'on nommait X accompagnement et la lecture de 
la partition. 
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LES ETUDES. 



Quant aux études, beaucoup d'entré elles et des plus belles, 
n'étant pas accompagnées (1) , c'est au professeur à les complé- 
ter par un accompagnement qui soutienne la mélodie, caracté- 
rise le rythme, ou qui, en s'inspirant de l'harmonie de Tétude, 
donne Tidée d'un chant, d'une mélodie, propre à en faire 
sortir la beauté. 

En procédant du simple au compliqué, on peut, ou soutenir 
comme chant harmonisé le dessin seulement indiqué par le vio- 
lon principal (l'^ex.) ou en inventer un dont le violon principal 
devient l'accompagnement (2" ex.). 



I. — Eue. Sauzay. — Études harmoDlques. 



IVioloD 
principal. 



Violon 
d'ace*. 




Voici maintenant un autre passage de la même étude, ac- 
compagné par un chant ajouté. 



(1) La plupart des recueils d'études ont été gravés en Allemagne avec l'accompa- 
gnement d'un 2^' violon, ou de piano. 
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IL — Même étude. 





Un des exemples les plus connus de ce genre de mélodie née 
de Tharmonie est celle écrite par Gounod sur le V^ prélude de 
Bach. 



Nous pourrions donner de nombreux exemples d'études à 
accompagner, car ici le champ est vaste. Combien d'exécutants, 
souvent même n'ayant rien écrit dans un autre genre, ont com- 
posé sous ce nom et cette forme de véritables chefs-d'œuvre ! 

Tous les violonistes ont commencé leur éducation musicale 
par les études classiques des Gaviniés, Kreutzer, Fiorillo , Rode, 
Baillot, Paganini, les unes appropriées à un genre de difficul- 
tés , les autres simples morceaux brillants , moins utiles au ré- 
sultat que les précédentes. 

Osons à ce sujet rappeler ici nos Études harmo7iiques, écrites 
dans un but particulier, et dont le titre explique la spécialité. 
Cependant, écrites comme la plupart des études modernes avec 
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accompagnement d'un second violon ou de piano , elles échap- 
pent à notre programme ou n'en font partie que comme exem- 
ples. 

Parmi ces études avec accompagnement, il faut encore citer, 
comme un modèle de goût et d'intérêt harmonique, les 2k étu- 
des posthumes de Baillot, dans lesquelles le violon d'accompa- 
gnement, traité de la façon la plus intéressante , soutient le vio- 
lon principal, sans le couvrir, avec tout le charme et la variété 
que peuvent donner le rythme et Tharmonie. 

Ce que nous disons des études et de l'intérêt harmonique qui 
s'y rattache peut s'étendre aux variations ^ chacune d'eUes, 
dans sa courte durée , pouvant fournir à l'élève un travail spé- 
cial, une difficulté particulière de doigts ou d'archet à laquelle 
il peut s'attacher sans qu'une autre vienne l'en distraire. Cet 
exercice, trop abandonné aujourd'hui, était, à la classe de Bail- 
lot, l'un des plus pratiqués et dont il obtenait les meilleurs ré- 
sultats. 

Nous n'étendrons pas plus loin nos renseignements sur l'ac- 
compagnement des études; ce que nous allons dire sur le con- 
certo s'y rattache naturellement et servira à compléter notre 
travail. 
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LE CONCERTO. 



L'usage du concerto remonte au dix-septième siècle. Corellî, 
Geminiani, Handel, Bach, ont écrit de nombreuses suites de 
concertos; mais ces morceaux, qu'on désignait dans ce temps-là 
sous les divers titres de concerti da caméra , concerti grossi, se- 
lon leur caractère et leur destination , ressemblaient bien peu , 
dans le but et dans la forme , au concerto tel que nous le com- 
prenons aujourd'hui. C'étaient plutôt des morceaux d'ensem- 
ble, de petites symphonies pour instruments à cordes , dans 
lesquelles les soli et les tuUi, enchaînés à de courts intervalles , 
ne différaient guère Tun de l'autre. Après ces maîtres, Tartini, 
Leclair, Pugnani, Gaviniés, Jarnowik, contribuèrent, chacun 
dans leur style, à fixer la forme du concerto, forme essentielle- 
ment logique par ses trois mouvements et bien faite pour mon- 
trer sous ses divers aspects le talent complet de Texécutant. 

Lepremier morceau, en général d'un style noble et énergi- 
que, est divisé en trois solos séparés par des tutti. Le premier 
solo, comme dans le quatuor et la symphonie, expose les idées, 
le second sert à les moduler ou à en introduire de nouvelles , et 
le dernier revient à l'idée première en ramenant sur la tonique 
les idées entendues d'abord sur la dominante dans le premier 
solo. Puis vient un adagio ou un andante qui permet à l'exécu- 
tant de développer la largeur ou le charme de son jeu, et pour 
terminer, un final d'un caractère vif et léger, ou actif et pas- 
sionné. Une des formes particulières au concerto est ce qu*on 
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nomme le point (f orgue, c'est-à-dire cette sorte d'improvisa- 
tion , plus ou moins réelle ou rationnelle au point de vue de la 
composition, dans laquelle l'exécutant, jouant seul et dégagé 
des accompagnements, reprend les idées déjà entendues dans 
le courant du morceau, les résume, les réunit, les module pour 
finir brillamment au profit de sa virtuosité personnelle. 

Dans les anciens concertos, le point d'orgue est, le plus sou- 
vent, placé à la fin de l'adagio ; Beethoven et l'école moderne 
ont préféré le premier morceau comme offrant plus de ressour- 
ces, exigence, du reste, souvent forcée, lorsque l'adagio s'en- 
chaîne avec le final. On trouve aussi quelques exemples de 
points d'orgues mesurés et accompagnés, comme dans les fina- 
les des 24', 28® et 29® concertos de Viotti, dans Tandante en si 
mineur du 7" concerto de Baillot et dans le premier morceau 
de celui de Mendelssohn où le thème rentre par l'orchestre sur 
les arpèges du violon principal. 

On trouvera plus loin, dans le chapitre qui traite de Vimpro- 
visaiion, ce qui nous reste à dire sur le point d'orgue , sujet in- 
téressant que nous effleurons seulement ici pour ne pas inter- 
rompre l'étude du concerto. 

C'est donc sous cette forme (1), mais en donnant au concerto 
une impulsion nouvelle par le développement des tutti et l'im- 
portance des soli (les trois morceaux réunis dans une même 
pensée, chants et traits tout empreints du grand style de Gluck, 
ou reflet de l'école italienne du même temps), que Viotti (2) 
a écrit son admirable suite de concertos, vrais modèles du genre 
continué par les Baillot, Kreutzer, Rode, avec le génie particu- 
lier à chacun d'eux. 



(1) Le 18* concerto de Viotti, mi mineur édité chez Naderman, rue de la Loi, à 
la Clef d'or, a pour titre : N^ 18, Concerto à riolon principal, deux violons, alto, 
basse, deux hautbois, deux cors ad libitum exécuté arec le plus grand succès, par 
M. Rode, au concert de la rue Feydeau, composé par M. Viotti. 

(2) Viotti parut à Paris au concert spirituel donné aux Tuileries en 1782 
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C'est là, dans cet ensemble d œuvres écrites dans un même 
esprit , à la fois brillantes et musicales , admirées et respectées 
comme un code de proportions et de bon goût, dans le travail 
des études écrites par les mêmes maîtres comme préparation 
naturelle aux concertos, qu'il faut signaler l'origine de cette 
école française qui avait pour but la recherche des difficultés 
réelles de l'instrument , le style large , l'expression chantante 
appropriée aux grandes œuvres qu'ils interprétaient, et qui a 
formée en plus de virtuoses exceptionnels, cette pépinière de 
talents solides et complets dont la Société des Concerts a été 
l'une des plus importantes manifestations. 

Vers la même époque, de 1815 à 1830, Spohr en Allemagne^ 
Paganini en Italie , écrivaient aussi, dans des genres différents, 
de nombreux et brillants concertos : le premier, en habile com- 
positeur, variant la forme et donnant à l'orchestre une plus 
grande importance; l'autre, grand violoniste, qui, tout en con- 
servant au concerto la forme traditionnelle des trois morceaux, 
en changeait l'esprit par le caractère théâtral de ses chants et 
de ses récitatifs, et surtout par l'emploi de difficultés toutes 
personnelles qu'il y introduisait. Combien de morceaux de violon 
ont été écrits depuis cette époque et sous cette influence, genre 
mixte, composé des difficultés possibles de Paganini et de mé- 
lodies italiennes plus théâtrales qu'instrumentales, parmi les- 
quels il faut citer les concertos de Bériot et ceux de Ernst 
qui méritent une mention particulière ! Mais avant et au-des- 
sus de tout, il était donné au génie de faire subir au concerto 
un nouveau changement, sa troisième et peut-être dernière 
transformation, en créant ce qu'on peut nommer le concerto 
symphonique ; car, si Beethoven, Hendelssohn, et plus tard, 
Vieuxtemps ne l'ont pas désigné ainsi, ce n'est pas moins son vé- 
ritable titre. Dans ce nouveau cadre, le violon récitant, l'an- 
cien violon principal, semble être placé là comme annexe à la 
symphonie pour écouter l'orchestre et répéter ce qu'il a entendu 
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en y ajoutant, sous la forme d'accompagnements concertants, 
des traits originaux et d'exécution. Trop souvent aussi leur 
dessin difficile et compliqué accuse la nécessité à laquelle Fau- 
teur a dû obéir en les écrivant ainsi , pour respecter l'intégrité 
de la donnée symphonique. Ici ce n'est plus le soliste qui est 
accompagné, c'est au contraire lui qui accompagne; les rôles 
sont renversés (1). 

Devant de pareilles œuvres dont on ne peut qu'admirer l'in- 
discutable beauté, on aurait mauvaise grâce à regretter l'ancien 
orchestre d*accompagnement des concertos à violon principal; 
du moins on peut dire en faveur de ce dernier qu'il laissait au 
virtuose toute sa prépondérance et sa liberté d'action, tandis 
qu'aujourd'hui , dans la lutte inévitable qui s'établit entre l'or- 
chestre et le violon dit solo, celui-ci, trop souvent vaincu, perd 
trop souvent aussi, malgré tous ses efforts, une grande partie de 
son importance et de sa personnalité. D'où vient cette transfor- 
mation? Quelle est la cause de ce changement radical dans la 
forme et l'esprit du concerto? Ce n'est pas au musicien seul à 
répondre, parce que la cause est ailleurs et partout, qu'elle n'est 
pas seulement l'expression et le résultat du génie musical , mais 
plutôt la manifestation de tout un état de choses, se traduisant 
dans la musique par le mouvement orchestral qui nous en- 
traîne et nous domine, et n'étant lui-même que le reflet d'une 
idée générale qui a pour effet la fin de la suprématie d'un seul 
au profit de tous. 

Tel a été jadis, et tel est aujourd'hui ce qu'on entend par un 
concerto avec ses différences et ses changements de formes et 
d'idées. Ce n'est donc pas sans raison que nous nous sommes éten- 
dus à son sujet dans un but à la fois historique et pratique, et 
comme le meilleur moyen d'apprendre à Pélève à tenir compte 

(1) « Je me suis fait un rempart de son corps, » disait Baillot après avoir exécuté 
pour la première fois à Paris, le 23 mars 1828, à la Société des concerts, le con- 
certo de Beethoven. 
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du temps où Tœuvre a été écrite, à distinguer le génie particu- 
lier de chaque auteur, et à s'y conformer ou à s'en inspirer en 
raccompagnant. 

Ainsi dans Viotti Faccompagnement est en général légère- 
ment écrit et simple d'harmonie; cependant il ne réclame pas 
moins du violoniste accompagnateur l'observation intelligente 
de certaines harmonies italiennes, originales, qu'on ne peut 
changer sans leur faire perdre leur couleur native. 

On peut classer dans le même ordre d'idées les concertos de 
Kreutzer, Rode, Baillot, dont les harmonies françaises se réalisent 
facilement. Notons cependant que, dans ce dernier, l'harmonie 
a un cachet individuel et original qui exige de l'accompagna- 
teur plus de recherches et de soins que pour les deux autres. 

Nous revenons à l'école italienne par Paganini, dont l'har- 
monie rentre comme simplicité et naturel dans l'esprit de 
Viotti, moins la diversité et l'abondance des idées, et en tenant 
compte des différences de style et d'époque. Il en est de même 
pour de Bériot. 

Dans l'école allemande , nous trouvons Spohr et ses compa- 
triotes , contemporains ou élèves , grands chercheurs de modu- 
lations et n'arrivant à la cadence finale qu'à grand renfort de 
cadences rompues. 

Puis enfin comme derniers venus, quoique en première ligne 
par leur importance, Beethoven et Mendelssohn, dont les con- 
certos font aujourd'hui partie habituelle des morceaux d'études 
adoptés dans les classes du Conservatoire. Ici, si l'accompagna- 
teur ne dx)it pas espérer rendre la puissance symphonique de 
l'orchestre et ses timbres variés, les chants et les rythmes si 
caractérisés, le soutenu des harmonies si pures et si grandes à 
la fois, lui suffiront pour faire comprendre à l'élève la beauté 
de l'œuvre dans son ensemble. 

La même difficulté d'accompagnement existe pour les con- 
certos modernes de Vieuxtemps et de ses imitateurs , mais les 
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ressources harmoniques du violon sont trop nombreuses pour 
ne pas répondre victorieusement à la plupart de ces nouvelles 
exigences; les exemples d'accompagnements qu'on trouvera 
plus loin serviront de preuves à ce que nous avançons ici. 



LE VIOLONISTE ACCOMPAGNATEUR 
DEVANT LE CONCERTO. 



Il ne nous reste donc plus qu*à placer notre élève , mis au 
courant par ce qui précède, devant un des concertos dont nous 
venons de parler, dans le but de lui faire remplir auprès du so- 
liste élève le rôle de professeur accompagnateur; mais, comme 
le sujet est nouveau pour lui et difficile à embrasser dans son 
ensemble^ la meilleure marche à suivre, le meilleur travail 
préparatoire est de lui faire passer en revue, une à une, par des 
exemples tirés des maîtres anciens et modernes, les diverses 
combinaisons qui pourront se présenter à lui, en lui montrant 
en regard les ressources harmoniques dont il peut disposer pour 
les résoudre et les réaliser. Parcourant ainsi cette sorte de ques- 
tionnaire, rélève trouvera réponse à son inexpérience devant 
les nombreux cas d'accompagnements qu'il renferme, ainsi 
que l'application de tout ce qu'il a appris dans son cours d'har- 
monie. 

1^ Il va sans dire qu'il doit, avant tout, comme préparation 
élémentaire et indispensable , embrasser du premier coup d'œil 
le ton, le mode, la mesure et le mouvement. 
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2" Voir si la mélodie porte en elle-même son harmonie, comme 
dans les exemples qui suivent de I à VII, ou s*il faut, pour la 
trouver, la dégager des notes de passage, appoggiatures, sus- 
pensions, etc., toutes notes accidentelles, étrangères à Tharmo- 
nie naturelle, comme dans les exemples VIII, IX et X. 

Dans le premier cas, le travail de Taccompagnateur est bien 
simple, puisqu'il ne s'agit pour lui que de transformer en ac- 
cords les notes que le chant ou le trait donnent en mélodie, 
sauf à y ajouter ensuite les divers intérêts d'accompagnement 
dont nous parlerons plus loin. 



l, — CoRELLi. — l** Sonate, op. 5. 




[XU I U.LI 'tiif tl 



î 



r 



P 



II. — Leclair. — Chasse. 
Allegro. 




»A-T- 



i^^ 



f> I, _^ Fi I ÎE Pi 



-é-^ 



03= 




^ 

-é-^ 
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III. — VioTTi. — 18« Concerto. 
Allegro. 



P 



f Oif'ff 



^ 



tv 



IV. — ViOTTi. — iS» Concerto. 
Mciestoso. 





J' jJTJJ 



1 



^ 



V. — RODE. — V Concerto. 
Allegro. 




VI. — Bàillot. — 9« Concerto. 
Allegro. 






* 



« 



1^^ 



É 

É 
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VII. — Mekdrlsrorn. — Concerto. 
Ali? molto. 




Mais , comme nous le disions plus haut , lorsque aux notes 
réelles du chant se joignent des notes accidentelles, souvent 
placées sur un temps fort, et qui semblent à tort appeler sur 
elles rharmonie , le travail devient plus délicat et plus com- 
pliqué. 

C'est là qu'il faut se rappeler les règles imposées dans le cours 
d^harmonie à Temploi des notes accidentelles , dégager la mé- 
lodie de ses notes de passages ou appoggiatures, afin de ne plus 
retrouver, comme charpente harmonique , que les notes réelles 
de raccord sur lesquelles s^appuiera régulièrement notre ac- 
compagnement. 




VIII. — VioTTi. — M» Concerto. 
Moderato. 



t. 



^^é 




^fe 



«=g=F 



, 1 ' ULlrif P'^f 



Chant dégagé des notes accidentelles 



a^ 



I" r 'r f g 



1 1 n 



m 



Accompa gneraent 



s 



f 



^ 



i 



î 



m 
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IX. — VioTTi. — U* Concerto. 
Mttesloso. 




t? r -r f 



j. 



rr i f rrf l 'i" 



rs 



^ 



Chant dégag'é des notes accidentelles 



' r I''- r 




rs 



Accompagnement 



^ M 'j. 



TT 



xc 



X. — MfKDELiisuuK. — Concerto. 
Allô molto. 




f ^if fffii r tfif ffrfirri 



^'^ V < 



Chant àé^^è des notes accidentelles 

^ f - i r rfif frfif i 



Accompagnement 

" _^^,^Ja__ ^ ^ ^ 




Un exemple analogue est fourni par le passage du concerto 
de Beethoven, cité à propros des notes accidentelles, p. ihk. 

3° Se rendre compte des changements de ton, les prévoir par 
les accords qui y mènent et suivre la modulation à travers ses 
mutations consonantes ^ dissonantes ^ pluritoniques et enharmo- 
niques. 
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Modulations par accords coiisonants. 



Tartini. — Trille du Diable. 
Andante, 



A 



I frrfJT'tfr f i r t fJTifli. rmrrr :^ 



($ÛL MlffEUR) 



(SI b MAJ) 






Tartiki. — Didone abbandonala. 
■ Preeto. 



iJ' jjJi^ir'Uuj 



^ 



i 



^ 



m 



ijTî^ifrruj 



^ 



r 



^ 



^ 



VioTTi. — 24* Coiicerlo. 
^Andante. 



I 



^ 



SOLO. 



* npy" r! 







Trausilion. 



^ 
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VioTTi. — !«• Concerto. 
Moderato, 




r^0% 




^ta 



^ 



i 



É 




Autre exemple tiré du 
concerto de Beethoven : 



A llegro. 



A±± 
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Suite des modulations pluritoniques. 



VioTTi. — 96^ Concerto. 
Moderato. 




mmpi^^'^M ^^ 



i i^i j j j y 



i£ 



S S S- ^\^i 7=^ \f^i 



^^ 




^J j J J i J ti i ^ 



^^ 




ti I I ' IJ I I I 



^^ 
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Modulations enharmoniques. 



ViEuxTEMPs. -1- i" Concerto. 
Ail* moderato. 




ril.ird 




VioTTi. — â8« Coiicerlo. 
Alt vivo. 





r~Fi. l» 



r\ 



Dolcc. 



cres. 



<?!>{] 'i^j IJ^ ^ 
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Dans ce dernier exemple, Tenharmonique porte sur la trans- 
* formation de la dominante du ton de sol bémol 



$ 



s 



w 



en celle du ton de fa dtèze. 




avec cadence rompue sur l'accord et le ton de ré majeur. 

Il est bon de se rappeler, dans ce travail de réalisalion, rem- 
ploi des divers mouvements : mouvements droit , oblique ^ con- 
traire^ parallèle^ surtout user du mouvement contraire pour 
éviter les octaves et les quintes de suite. Ainsi, dans Temploi de la 
7°*® de dominante, il faut accompagner le plus possible la note 
sensible par la 7°*® ou la 7"® par la note sensible. 



Exemple : 



î^^ 






Exemples des trois mouvements : 



Baillot. — l"" Conccrlo. 
AH** non Iroppo. 




Mouvement droit 



FP \ rj r] rrr\ 
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Beethoven. — Concerto. 
AH** non troppo. 




VioTTi. — ai' Concerto. 
Moderato. 




Mouvement contraire 




^m 



J i j ' J j 



f 



4.® Approprier laccompagnement, seloa le cas, en n'employant 
par moments que de simples tierces, sixtes, dixièmes, et même 
Toctave ou Vunisson, pour aider à la justesse de Télève et l'as- 
surer dans les régions élevées du manche, sans préoccupation 
des autres notes de l'accord et sans recherche d*harmonie. 



VioTTi. — 88» Concerto. 
Moderato. 




li' i:^;j 1] u 
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Ueetiiovex. — (kinccrlo. 
Ail** ma non troppct. 




Au contraire , dans les passages où les phrases de chant, les 
traits, sont francs, simples, dans lesquels la tonalité est bien éta- 
blie , on peut profiter de toute la richesse d'accords du violon 
harmonique sous ses diverees formes. C'est là que s'applique , 
en premier lieu, l'emploi de l'accord parfait dans les trois posi- 
tions, sans oublier l'avantage à tirer de Y extension^ avec usage 
obligé de l'intervalle de 4**. L'étude sur la 4^% dans nos études 
harmoniques, nous donne chaque jour la preuve du bon résultat 
qu'on en peut obtenir. 



Ei'G. Sauzay. — Études harmoniques. 
Lento meslo. 



■stj jij l||t| ^ 




YioTTi. — iV Concerto. 
Maefttoso. ' 




:^ 



psemplice. 



tf i r u 



^ 



zir 



^N 



\ ff jf f 



rvf ijjii|jy " 
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Mekoelssoun. — Concerto. (Fiualc.) 
AU** molto vivace. 





Même concerto. (I^' Morceau.) 
Ali^ appasêionalo. 




i«rjj]iiti^- i ,'iihj^i,tj^' 1 »*^ ^ 



«-»g^ 




iX 



1 



i (?Wy|U" i 



Qd peut aussi , quand le chant ou 
le trait à accompagner se présente 
deux fois, chercher à varier Tac- 
compagnement en changeant Thar- 
monie, ou en mettant au-dessus du 
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chant celui qu'on avait mis (l'abord à la basse, surtout si le 
chant lui-même fait bonne basse. 



AuBER. — Concerto. 
Allegro non troppo. 




lj;;„.r irfHfrir !ff f|fJff|fff^ 




V Changement : passer en si 
mineur. 

2* Changement : monter Tac- 
compagnement à L'octave supé- 



rieure. 



^mi 



^ 




iM 



P 



m 



VioTTi. — âl' Concerto. 
All° con moto. 



Violon 
principal. *i 

9 

S 
o 



AcC S? 

c 

s 

o 
1" Chang'. ^ 

a 
o 

o 



*> Chang'. 



l/ f '''" J r r Hj 1 1 II • I j 1 



If f^ nr r| i| f ff;ir f i 





lf-''i'jji;Mrî^r i r'f M'jj' 
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5** Choisir, d'après le registre dans lequel est écrit le violon 
principal, celui du violon accompagnateur, de manière à ce que 
celui-ci puisse à la fois soutenir par des parties intermédiaires 
les notes aiguës du soliste en s'en rapprochant, et faire entendre 
au premier temps les notes graves de la basse. 



Baillot. — 7" GoncerUi. 
Allegro risoluto. 




6" Faire entrer dans Taccompagnement les dessins carac- 
téinsiiques mis par Tauteur dans son orchestre , ce qui est le 
meilleur moyen d'en conserver Fesprit. ] 



VioTTi. — ai' Concerto. 
Moderato. 




T Tif fT 




I f .rr^ir^ i '-rniF ii m , nii m 



f 
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Autre passage tiré du même concerto. 




VioTTi. — â9* Concerto. 
A 11° maestoso. 



I f^f i tTr i ' i ritriii' ^ri 



P' i .j 'ijm i j jjJJJ i 



lUiLLOT. — tt' Concerto. 
A 11^ risoluto. 








ij-p^ un II 
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VioTTi. — ii' Concerto. 
A llegro. 




Mônic concerto. 




7"" Chercher dans raccompagnement les imitations possibles 
du chant donné au solo. 



Baillut. — 5* Conccrlo. 
Allr risoluto» 



dolee. *^ 




Accompagnement de Tauteur. 
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Baillut. — 7* Concerto. 
AU** riaolulo. 




8** Chercher à varier l'accompagûement par différents ryth- 
mes, les accords plaqués, lestriolets, etc.. 



YiEuxTEMPs. — 1*' Concerto. 
Ai^> moderato. 



m 



f'/> J >j l r^l.' i 



Môme concerto. 



Tfcg: 



p #^ f ' ^p^ff f &.>^ 



jf/ 



H^ •« »^ 3 



^''^n [TJl. kSg ?: 



3. 



4-^ é 



Jf 



a. 3 3 



fffl4^ 
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9"" Chercher Tintérèt de raccompagûement dans les effets et 
les ressources variées que peuvent donner : la Tenue , la Pédale y 
V Arpège, le Trémolo, le Pizzicato, 

La Tenue y note prolongée sous des accords dont elle fait 
elle-même partie. 



BAII.LOT. — !«' Concerlo. 
Allegro non iroppo. 




hïm™mjrn 



♦ U'iï 



-T>-^g^ 



f 



T 



m 



Paganimi. — 1" Caprice 
Anflanle. 






La Pédale, La pédale, qui est aussi une sorte de tenue , mais 
dont le propre est de pouvoir être étrangère à une partie des 
accords qu'elle accompagne, est d'un excellent emploi pour 
maintenir la tonalité tout en harmonisant la phrase. 
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Exemples de pédales : 



Daillot. — 7« Concerto. 
.4 II'* riaoluto. 




Même foncerto. 




VArpègCy déjà traité dans notre chapitre de TArchet harmo 
nique (p. /*0 et suiv.). 

Exemples : 



De Bèriot. — Coiu'erU). 
AlV* moderato. 
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Baillot. — y Élude, œuvre posUiume. 
Andante maestoso. 



^^''<^ J., "j^ 



^^m 



^^^ 



3*: carde - .. - 

J Jff. l 




restez 




Le Trémolo, On peut joindre encore aux divers procédés d'ac- 
compagnement indiqués plus haut le trémolo pu battement 
continu de la main gauche, très propre à soutenir une harmonie, , 

en y ajoutant la tenue animée sans l'agitation inévitable du 
trémolo par l'archet. 

On s'inspirera, pour ce travail, du procédé fréquemment em- 
ployé par les maîtres pour faire exécuter au violon son propre 
accompagnement, et dont voici quelques exemples. 



Paga:«im. — (îr Caprice. 
Lento. 
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Tout le milieu de l'andante du concerto de Hendelssohn ap- 
partientau même procédé, mais en trémolo ou battement mesuré. 




C est, comme on le voit, Taccompagnement et le chaat faits 
en même temps par le violon principal; c'est aussi ce que nous 
pouvons faire, mais plus facilement encore, en accompagnant 
le chant fait par notre élève. 



ViEOXTEMPs. — t«' Conccrlo. 
AU' moderato. 




\rf' îffPfiffTir^ 




Le Pizzicato. Si nous avons trouvé dans le trémolo de la 
main gauche un utile auxiliaire à la tenue du son, nous devons 
en signaler un autre tout contraire, qui a pour eflPet de dégager 
le violon solo de toute concurrence de son avec Taccompa- 
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gnateur, laissant à celui-ci Taudition plus libre pour écouter 
rélève et le corriger. C'est le pizzicato dont on fait un si fré- 
quent usage dans la musique de chambre et à Torchestre (1), 
çt qui, bien exécuté soit en accords soit.mélodiquement, suffit 
parfaitement à donner la note d'accompagnement en indiquant 
le rythme au moins aussi bien qu'avec l'archet. Cet emprunt à 
la guitare est en général assez négligé et mériterait qu'on lui 
donnât plus d'importance^ et surtout qu'on mit plus de soin à 
l'exécuter. 



VioTTi. — 21" Concerto. 
Andante. 





Hayox. — 17« Quatuor. 
Andante cantabile. 




(1) Le trio à rarchiduc Rodolphe, le to* qualuor de BeethoTen. 
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On pourrait encore trouver d utiles renseignements dans 

l'étude des divers traits par lesquels les maîtres eux-mêmes 

accompagnent les chants de leurs concertos, lorsqu'après les 

avoir fait entendre par le violon principal, ils les mettent dans 

, Torchestre et qu'à son tour le violon les accompagne. 



VioTTi. — *♦• Concerto. 
Allegretto. 

FI auto 



.Orchestre/ 



ron 




%-MMn i ^^ 




Vw p". 



Orchestre 



ViOTTi. — »• Concerto. 
Moderato. 





,'.'-ji^i_hi\, m 



'fTf ■ 
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Deux autres exemples sont fournis par le Concerto pour vio- 
lon de Beethoven. 



A 11° non troppo. 



Orchestre. 



^jj ' j ' ' - 'uj' ii ' i i'^'ij'{^ '^i^'^ 



Rondo. 

Violon principal. 




Fagotto 
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WiENAWSKi. — i* Concerto. 
AH'* moderato. 




*«=* = 




Toutes ces notions acquises, Télève peut maintenant en faire 
l'application à tel de nos concertos. Prenons, par exemple, 
le troisième concerto de Viotti, et étant donné que nous ne con- 
naissons pas Taccompagnement de Tauteur, cherchons à la seule 
inspection du chant à trouver la bonne basse sans nous préoc- 
cuper des parties intermédiaires. 



- rif 'ffif fffrf %r rTf 



^m 



f^i^J-^hf^-^ 




g^j^^ r^-^ r^^F^ 



^ 
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Certainement cette basse élémentaire suffit pour accompagner 
le chant donné par le violon principal, mais ce n'est encore que 
la grosse charpente, et, en consultant la partition, nous verrons 
tout ce qu'on peut ajouter d'intérêt au violon d'accompagnement 
comme harmonie, rythme et dessins. 

Voici la partition du quatuor d'accompagnement, comme il 
est écrit dans le tutti. 



Orchestre' 



^ ^ Violon s 



( ^■-^é^^^ 



\« 



P 

Alf 




i mi . .mi 



T=t 



xr 



■,im r 




Basse. 



^m 





j ëvm^ 






l-f" ma 

i...J^i 
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Voici maintenant la réduction au violon, qui se compose de 
la fondamentale de Taccord par la basse, du rythme par l'alto, 
et de l'harmonie par la partie des violons , dont le second suit 
le chant par mouvement droit à la tierce inférieure. 



•^» 



V0»|,_ J,J 



V" «l'Accomp'. 




%^^f_fe 



-v m^ hr\ 



>- ^— « 




-#rf-Mft^ 










Nous pourrions ajouter de nombreux exemples à ceux que 
nous venons de donner. Espérons néanmoins qu'ils suffiront 
à éclairer Tintelligence de Télève en lui montrant les ressour- 
ces dont il peut disposer et le procédé pour les employer. 

11 verra bien vite, en étudiant Taccompagnement d'après nos 
conseils, et en pratiquant les exemples qui les accompagnent, 
que ce travail , appuyé sur la science des accords, outre qu'il 
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développe les facultés générales, est tout à l'avantage de la 

justesse et de Thabileté. 
► C'est ainsi qu'il pourra acquérir ce qu'on peut nommer la 

1 main harmonique, le vrai secret du violoniste accompagnateur. 



II. 



LA FUGUE 



APPLIQUÉE AU VIOLON HARMONIQUE. 



La Fugue est comme un endroit sombre, dans lequel, sortant 
du grand jour, on ne voit rien d'abord, mais où tout s^éclaire en 
y restant. 

Harmonie, contrepoint, fugue, ces trois termes, qui résument 
à eux seuls la partie savante et systématique de Tart musical, 
sont liés si intimement l'un à l'autre que ce travail serait in- 
complet si nous ne donnions ici, comme appendice à notre Cours 
d'harmonie, quelques notions à ce sujet, non pour apprendre à 
notre élève à faire la fugue, mais pour lui faire mieux com- 
prendre et exécuter celles des maîtres. 

Du reste, cette forme de composition, .forcément écrite à 
plusieurs parties, et ayant pour conséquence inévitable l'emploi 
des doubles, triples et quadruples cordes, rentre tout naturel- 
lement dans le domaine du violon harmonique; elle en devient 
même l'un des plus grands intérêts et l'une des meilleures ap- 
plications. 

La fugue était, au siècle dernier, l'une des pièces d'exécution 
les plus habituelles, et il est peu de sonates pour violon de ce 
temps-là qui n'en renferment plusieurs. Les unes, comme celles 
des sonates de Ck)relli , Tartini , Leclair, sont écrites avec une 
basse chiffrée qui participe à tout l'intérêt du travail fugué, en 
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simplifiant d'autant le rôle du violon; les autres, celles de 
Handel, de Bach, spécialement écrites pour le violon seul, sans 
aucun autre auxiliaire, présentent à Texécutant une complication 
de difficultés harmoniques beaucoup plus grandes et, en même 
temps qu'une originalité particulière, un plus grand intérêt 
d'exécution. 

Dans les sonates de Corelli , la fugue que Ton a entendue en 
commençant revient le plus souvent à la fin du morceau à une 
autre mesure et avec de nouveaux développements. 

Cette variété dans l'unité , cette recherche de ce qu'un seul 
sujet peut fournir de matériaux, envisagé sous divers aspects, 
ont été, à toutes les époques, l'essence même du style fugué. La 
grande fugue tantôt libre, tantôt recherchée, op. 133 de Bee- 
thoven, l'une de ses dernières compositions est, à 150 ans de 
distance, construite d*après le même principe et par les mêmes 
procédés que la première sonate de Corelli. 



CoiiELLi. — Soiialo. 
Allegro. 



^*'ù i f ï r 




Dernière fugue de la même sonate. 



Allegro. 



ir i i l ' i 'rrr i itrii^ irfît 



Voici maintenant les diverses formules de la fugue de Bee- 
thoven. 
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Beethoven. — Quatuor (op. 133.) Fugue. 
A llegro. 
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Les fugues pour violon seul, de Bach, beaucoup plus dévelop- 
pées que celles des maîtres italiens, se rapprochent comme forme 
de celle adoptée par lui pour ses grandes fugues de clavecin et 
sont remplies comme celles-ci d'originalités et de hardiesses 
d'harmonie, de combinaisons savantes pour l'instrument qu'on 
ne peut trouver réunies au même degré dans aucun autre maî- 
tre. Les règles et les lois ordinaires de la composition sont in- 
suffisantes à les expliquer, et il faut se borner à penser que 
J.-S. Bach écrivait la musique par certains procédés dont la loi 
générale nous échappe aujourd'hui. C'est encore là que tout ce 
que nous disons dans nos deux premiers chapitres (« le clavier 
et V archet harmonique) » trouvera son application la plus com- 
plète. 

Il faut cependant, dans la démonstration comme à l'école, 
procéder régulièrement, et, avant d'sJ^order la fugue proprement 
dite, faire connaître les matériaux qui la composent et expliquer 
ce que l'on entend par contrepoint et imitations. 
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Le travail qu'où nomme contrepoint (point contre point , note 
contre note) se divise en contrepoint simple et contrepoint 
double. Le premier n'a pour but que d'apprendre à écrire cor- 
rectement, d'abord en notes d'égale valeur, puis deux notes 
contre une, ensuite avec dissonance et enfin en contrepoint 
fleuri qui réunit le tout. Le contrepoint double, beaucoup plus 
compliqué que le contrepoint simple, comprend l'harmonie 
renversable écrite d'après certaines règles, ce qui permet à 
chaque partie de faire à son tour bonne basse au renversement. 

Préparer quelques dissonances, éviter les intervalles qui au 
renversement feraient mauvaise basse, tels que la quinte, qui, à 
son renversement, donne une quarte, intervalle défendu dans 
le contrepoint, sont les principales règles du contrepoint à l'oc- 
tave qui est aujourd'hui le plus usité. 



Exemple de contrepoint double à l'octave : 



Rcii\'. 

i 



^^^^^^^ 



r^^^Ti^^ I C !■ u V ' I 



Néanmoins, l'art du contrepoint ne se borne pas à celui-ci 
seulement ; il en existe toute une série sous les formes les plus 
compliquées et les plus savantes : contrepoints double , triple , 
quadruple, à l'octave, à la dixième, à la douzième, chacun d'en- 
tre eux soumis à des règles particulières et qu'on retrouve tous 
dans les œuvres des seizième et dix-septième siècles. 

Au contrepoint se joint Vimitation qui est aussi l'une des res- 
sources les plus fécondes et les plus riches de la fugue et de la 
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musique en général. Le nom donné à ce genre de travail en ex- 
plique le but, c'est-à-dire Tart d'imiter dans une partie, le chant 
ou dessin proposé seul d'abord par une autre. V imitation se fait 
généralement aujourd'hui à l'octave, mais aussi selon que le 
sujet le comporte, à tout autre intervalle et soit à une soit à 
plusieurs mesures de distance. On peut la faire encore par 
augmentation ou diminution, par mouvement contraire, etc. 

Beethoven. — 4" Symphonie. 
Allegro vivace. 




^^l'^^^' " /^^ 



Imitation plus rapprochée et sur d'autres temps de la mesure 



Eco. Sauzay. — Concerto. 



i^^iiptvig ; 



Même genre d'imitation plus rapprochée encore : 



Mozart. — Quintetto en la. 
A llegro. 
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11 en est de même du canon ou imitation canonique, ainsi 
nommée lorsque l'imitation se prolonge sans interruption du 
commencement à la fin du morceau, la première partie conti- 
nuant par l'accompagnement un nouveau dessin qui fournit à 
la seconde Toccasion d'une nouvelle imitation , et ainsi de suite 
comme une chaîne sans fin. 

Certains adagios des sonates de Bach pour piano et violon 
sont écrits dans cette forme. 

Exemples : 

Baco. — 5" Sonate pour violon et clavecin. 
Andante. 

l^iolon 



r ^r ^r;i |n|7 



Piano 




tr 



i--;^ mf.f 



^m 



Et plus près de nous l'imitation, le canon dramatique, pas- 
sionné, tel que Mozart le comprenait et le réalisait, sans que la 
science la plus profonde ôtàt rien au charme et à l'entraîne- 
ment de la pensée. 



Mozart. — Quintello en ut mineur* 
Minuetto in canone. 



y"' ■ I f r'f f . 1 " ■i/rf i rrr i rT^ 



La plupart des grands compositeurs ont écrit sous cette forme 
les combinaisons les plus ingénieuses, depuis les canons dits de 
société sur des airs connus , devenus souvent populaires {Frère 
Jacques, Charmante Gabrielle) jusqu'aux canons scientifiques 
qui, sous les noms de canons rétrogrades ou à l'écrevisse, énig- 
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matiques, polymorphes ou à plusieurs solutions , etc., donnent 
occasion aux inventions les plus compliquées et ne s*adressent à 
bon droit qu'aux initiés, aux esprits fortement spéculatifs : sorte 
d'arithmétique musicale des sons, gymnastique de Tesprit plus 
propre à intéresser les yeux qu'à charmer les oreilles. 

Ces matériaux réunis et préparés, il ne nous reste plus qu'à 
les mettre en œuvre, expliquer la place qu'ils occupent, signaler 
leur degré d'importance et montrer ainsi à quoi une fugue se 
reconnaît, car on donne trop souvent le nom de fugue à des 
œuvres qui ne sont en réalité que des morceaux fugues. 

La forme consacrée et la plus ordinaire est donc : l'exposi- 
tion, la contre-exposition, les épisodes avec retour du sujet 
dans des tons nouveaux , les imitations, les st?'ettif la pédale. 

L'exposition qui commence la fugue est ainsi nommée parce 
qu'elle expose le sujet et sa réponse. 

Sujet 



Répon&i' 



Ç 



r 



Comme on le voit, la seconde partie répond à la première par 
le même dessin, mais à la quinte au-dessous (ou à la quarte su- 
périeure, selon la partie qu'on choisit pour répondre) . Ce chan- 
gement de ton dans la réponse s'explique .par l'obligation où 
l'on est, en écrivant pour les voix, de les faire chanter dans 
leur meilleur registre. C'est l'application, par la science mo- 
derne, de Tharmonie barbare qu'au dix-septième siècle on 
nommait diaphonie. 

Le principal caractère de la fugue étant d'opposer le plus pos- 
sible la tonique à la dominante ou la dominante à la tonique, 
on est souvent, dans certains cas, forcé de modifier la réponse. 
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Les exemples ci-dessous expliquent la cause et font connaître 
le mécanisme de cette modification. 

Lorsque le sujet commence et finit par la tonique , la réponse 
est textuelle. 




^tijct 



Réponse 



HZ 



^^ 



^^ 



wf 



-©— 



Mais si, comme dans les exemples suivants, le sujet va de la 
dominante à la tonique ou de la tonique à la dominante, il faut, 
pour obéir à la règle qui les oppose Tune à l'autre, omettre 
Tun des degrés dans la réponse puisque celle-ci doit parcourir 
cinq degrés pour retrouver la dominante , tandis que le sujet 
n^en renferme que quatre de la dominante à la tonique. 



Sujet 



^ 



Réponse 



-Ê^ 



JQ. 



Sujet 



3X 



Réponse 



? 



Par ce moyen on retrouve dans la réponse les tons et les 
demi-tons à la même place dans les deux gammes. 

C*est à la fois une question de tonalité et un retour naturel 
aux mêmes harmonies. Dans l'exemple suivant, comme dans 
celui qui précède , la réponse monte d'une tierce au début, tan- 
dis que le sujet ne monte que d'une seconde , et cela , afin que 
dans cette réponse le mi (sixième degré de la gamme de sol) 
réponde au la, sixième degré de la gamme d'ut y en établissant 
ainsi le ton de sol et l'harmonie qui y correspond. 
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J.-S. Bach. — Fugue pour violon seul. 



Réponse en SOL 



^^^H^rr-hrVi^ffa^^^^^ 



Vient après Texposition , la contre-exposition , c'est-à-dire la 
réponse proposée d abord, commençant cette fois, et suivie du 
sujet; c'est là que parait V épisode qui sépare Tune de l'autre. 

Ce qu'on nomme épisodes ou divertissements sont de courts 
fragments (ou parcelles) pris dans le sujet et servant à la fois à 
reposer du sujet dans son entier ou à Tamener dans des tons 
nouveaux. On les emploie le plus souvent sous la forme de mar- 
ches harmoniques. 



Bach. — y Sonate. 
A llegro. 



I ffîîiifnffîiiini^-^ir^" 



SI b majeur. 




Sujet en RE mineur 



Bacb. — !»• Sonate. 



UT majeur 



^vacrB hr^ 



i 



Sujet en SOL. , . 




^W 
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Les épisodes, surtout dans les fugues de Bach , sont quelque- 
fois très longs, persistant pendant plusieurs lignes dans un 
rythme donné , tiré du sujet, qui ne revient alors qu'après un 
long intervalle. 

Viennent ensuite les imitations , canons et stretti qu'on peut 
réunir en un seul paragraphe et qui forment ensemble la partie 
active et chaleureuse de la fugue. Nous avons donné plus haut 
des exemples de ce qu'on entend par imitations et par canoiis; 
restent les stretti^ dont le nom indique l'emploi et qui se font 
ordinairement avec les premières notes du sujet rapprochées 
de celles de la réponse , à une distance d'autant plus serrée que 
Ton approche de la terminaison de la fugue. C'est le coup de 
fouet de la fin , ce qui dans d'autres genres de musique se 
nomme la coda. 



Bacb. ~~ 5" Sonate. 



W^ i rcrrrif rr'rrrG''f ' rv r 



Bach. — 3* Sonate. 

Stretlo plus rapproché. 



m 

Y 



2« Slretto encore plus serré. 



Vient enfin la pédale qui est, avec les stretti^ la terminaison 
obligée de la fugue ; néanmoins, on la trouve aussi souvent em- 
ployée passagèrement dans le courant du morceau. Nous avons 
expliqué, dans le Cours d'harmonie, son emploi et les règles qui 
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la gouvernent avec exemples de pédales graves, supérieures ou 
intermédiaires; nous n'en reparlons donc ici qu'au point de vue 
du rôle important qu'elle joue dans la fugue et delà place qu'elle 
y occupe. 

Exemple : 

J.-S. Bach. — 5' Sonale-Fugue. 



^ f_p_'r-rf»-f-'f-f-F-rr'f-y-f-''p 'r- ' 
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Idem. 
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On peut conclure de tout ce que nous venons de dire que si, 
dans lusage , la fugue, passée à Tétat de souvenir, n'existe plus 
aujourd'hui comme morceau d'exécution, elle n'en continue 
pas moins à jouer un grand rôle dans la musique. C'est encore 
par l'étude des éléments qui la composent qu'on apprend 
l'art de la composition sous toutes ses formes, et par l'analyse 
que nous venons d'en faire, le secret de son exécution. On en 
trouve la trace dans n'importe quel morceau de musique, et l'on 
sent tout de suite dans la plus petite composition si l'auteur a 
fait la fugue ou étudié le contrepoint , de même que l'on recon- 
naît, dans le jeu du violoniste, celui qui a travaillé ce genre de 
musique et se l'est rendu familier. C'est qu'il y a là pour le mu- 
sicien, maître ou élève, une mine à exploiter, fortifiant l'intelli- 
gence en même temps que le mécanisme, dans laquelle se 
trouvent réunies diverses natures d'intérêts qu'on ne trouve pas 
ailleurs et qui répondent à ce que réclament la science et l'art 
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tout ensemble. C'est le calme et le repos qu'offre à l'esprit l'as- 
pect d'une construction voulue et d'une belle ordonnance, l'at- 
trait qu'on éprouve à la persistance d'un même sujet, d'une 
pensée qui ne s'arrête pas, l'intérêt qu'offrent ses développe- 
ments, ces ingénieuses combinaisons tirées du sujet principal, 
la force que donnent à la pensée musicale les entraves que 
la règle lui impose, comme sont à la poésie la césure et la 
rime ; enfin , l'entraînement chaleureux de la discussion poussée 
souvent jusqu'à la querelle entre les parties qui se répondent, 
s'interpellent, s'interrompent, et tout cela renfermé dans la 
rectitude du rythme qu'exige cette grande et savante musique. 

Parlerons-nous du rythme et de son importance sans accorder 
un souvenir personnel à l'un de ses meilleurs auxiliaires, à cet 
utile et sincère ami du violoniste, le Métronome, à ce collabora- 
teur dévoué , à cet incorruptible par nature , à ce compagnon 
du travail, le plus intègre des comptables, le plus ferme des 
chefs d'orchestre, auquel il faut toujours, malgré son commerce 
désagréable, avoir recours pour se donner raison? Certes, il n'a 
pas tous les secrets de Fauteur ni du maître, mais, faute de 
mieux, ayons confiance en lui, et si c'est un ancien serviteur, 
quelque vieux Maëlzel à trois pieds boiteux, rappelons-nous que, 
comme dans plus d'un ménage troublé, nous avons souffert 
ensemble, nous querellant souvent, mais ne pouvant cependant 
nous passer l'un de l'autre. 

Un dernier mot pour compléter notre pensée. 

Si nous avons montré la fugue régulière et puissante, combien 
en pourrions-nous citer dont ]^ sujet et ses développements sont 
aussi remplis de sensibilité, de charme, de noblesse et d'origi- 
nalité que les plus belles sonates -fantaisies, telles enfin que 
Mozart les a écrites! 

Ce n'est donc qu'un préjugé à vaincre, qu'un obstacle négatif 
à renverser, derrière lequel on est sûr de trouver tout un pays 
de découvertes et de vérités anciennes injustement oubliées. On 
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vénère et on achète à prix d'or les anciens tableaux; pourquoi 
n'en ferait-on pas autant pour la musique ancienne? Ce n'est 
qu'une question d'exécution dont la seule difficulté est de re- 
trouver lesprit de ce genre de musique , d'en comprendre le 
sens, comme si l'on se trouvait devant telle ancienne architec- 
ture, tel vieux monument dont le but et les proportions ne 
correspondent plus à nos goûts et à nos besoins, mais dont la 
beauté, quoique passée de mode, est toujours la même. 

Voilà pourquoi nous insistons sur la nécessité de connaître et 
de travailler la fugue, et ce qui explique comment, dans cer- 
taines conditions, on a vu les plus grands musiciens l'aimer 
passionnément, et la préférer même à tout autre genre de 
conxposition. 

On comprend maintenant quel intérêt peut trouver le violo- 
niste dans ces diverses applications de l'harmonie à son ins- 
trument, dans les recherches ingénieuses que lui fournit la 
modulation, dans ces combinaisons forcées de doigter, dans 
ces renversements d'accords portés aux diverses octaves. Que 
de jouissances réunies de composition et d'exécution ! 



III. 



LE VIOLON HARMONIQUE A L'ORCHESTRE 



ET 



DANS LA MUSIQUE DE CHAMBRE. 



Nous avons, dans ce qui précède, étudié le violon harmonique 
au seul point de vue du violoniste ; ce dernier chapitre complé- 
tera notre travail en racontant son emploi et le rôle qu'il joue 
dans les diverses combinaisons de la musique instrumentale. 

On entend souvent dire à Tauditeur attardé : « J'ai perdu les 
premiers accords, je ne suis arrivé que pour les derniers ac- 
cords, » et ce n'est pas sans raison, car il est peu de symphonies , 
d'ouvertures qui ne se terminent par les trois accords tradition- 
nels, et beaucoup d'entre elles, et des plus connues, commen- 
cent aussi par des accords, comme la première symphonie de 
Beethoven et YHéroïque, Mais l'importance des parties har- 
monisées ne se borne pas à cela et Ton trouve , à la première 
vue, dans toutes les partitions instrumentales anciennes ou mo- 
dernes, autant de notes doubles que de simples. Orchestre, qua- 
tuors, musique de piano et instruments à cordes ont emprunté 
au violon hai^monique une partie de leur charme et de leur 
puissance. 

Les deux premiers ont beaucoup de rapports entre eux; car 
V orchestre a aussi son quatuor d'instruments à cordes, qui, s'il 
n'est pas traité tout à fait de la même manière que celui de la 
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musique de chambre, ne profite pas moins largement, comme 
on va le voir, de la double corde et des accords à quatre sons. 

Ainsi, depuis les premières symphonies d'Haydn jusqu'à la 
dernière de Beethoven, proportion gardée, les seconds violons 
et les altos sont le plus souvent , à moins d'une volonté parti- 
culière, écrits en double corde, soit pour compléter Uharmo- 
nie, en laissant le chant aux premiers violons, soit seulement 
pour augmenter la sonorité. On peut aussi, par la comparaison 
des deux exemples ci-dessous, constater les progrès apportés 
par Beethoven dans l'emploi du violon harmonique. 

Haydx. — Symphonie. — Minuelto. 
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Beethoven. — Symphonie avec chœurs. 
AU° non troppo. 



*^ cro&c. 



^ 



^ 



^ 



s* 






^=^ 








^m 



^m 



^ 



i 



h 



^^ 



230 



LE VIOLON HARMONIQUE DANS SES DIVERS EMPLOIS. 



frtïJj^j|J'7r] 



m 



mi 



r 



m 



p=t 



^ 




f 



^^ 



Nous pouvons citer aussi , com- 
me un effet original tiré du vio- 
lon harmonique, le commence- 
ment du Largo à sourdines de 
l'ouverture à^Euryanthe de We- 
ber, écrit à quatre parties de vio- 
lon, sans altos ni violoncelles. 



"S 

o 

e 
o 



o 
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Quant aux accords proprement dits, à cette réunion de trois 
ou quatre notes frappées en même temps sur le violon avec 
Tarchet, comme on le fait sur le piano, leur emploi est si fré- 
quent, leur usage si nécessaire, leurs effets si variés qu'il faut 
les envisager comme une des plus grandes richesses de la musi- 
que instrumentale et l'un des auxiliaires les plus éloquents du 
rythme et de la ponctuation. 

Quoi de plus énergique et solennel que les premiers accords 
de la Symphonie Héroïque que nous citions plus haut? et n'est- 
ce pas encore par la répétition de ces six accords dans leur 
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puissante .attaque , acharnés à deux temps dans la mesure à 
trois, que l'œuvre éclate dans sa plus héroïque beauté ? 



l*" violons. 



â" Violons. 



Allos. 



Vi»~et 
G. Basses. 



Beethoven. — Symplionio fiéroïquc. 
Allegro con brio. 
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Môme symplionie. 




?Wn"^f r Pif^ 



Et dans le premier morceau de la Symphonie avec chœurs , 
c'est encore Vaccord à 3 et 4 sons, mais avec une autre significa- 
tion ; allongé par des points, il devient, quoique fort, pathétique 
et touchant. 
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Beetuoven. '- Symphonie avec cliœurs. 
A II'* ma non trop/M. 




Dans Tadagio de la même symphonie , c'est encore une autre 
forme de V accord, cette fois dans la demie teinte, arpégé et 
dans le but d'harmoniser Taccord en amenant la modulation. 



Sléinc symphonie. 
Adagw molto. 
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Suite du même exemple. 
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Ce petit nombre d*exemples, 
pris dans une quantité d'équi- 
valents, montre assez l'impor- 
tance et le fréquent emploi du 
violon harmonique dans l'or- 
chestre . 



PP 



Voyons, maintenant, quel est son rôle dans la musique de 
chambre, trios, quatuors, quintettes. 



Là, il faut tenir compte de la difficulté de l'exécution indivi- 
duelle; car ces notes auxiliaires sont souvent difficiles à placer 
sous la mélodie sans en altérer l'égalité et sans secousse d'archet. 

La double corde par la note à vide est nécessairement la plus 
facile; par deux doigts posés elle Test déjà moins, et les inter- 
valles (harmoniquement parlant) de 4.^, 5^®', 7°^®* sont, dans cer- 
tains tons, souvent difficiles à saisir avec justesse et prompti- 
tude. 

Haydn le savait bien et le prouvait en employant rarement la 
double corde dans ses quatuors, si ce n'est lorsqu'elle se présen- 
tait naturellement. La sage distribution de ses parties , le choix 
de la note suffisaient à la pureté et à l'ampleur de son harmonie. 
II préférait une bonne note bien faite à la chance d'en avoir 
deux mauvaises. 
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On peut cependant citer un de ses finales dont le motif est un 
unisson à deux cordes d'un effet aussi naturel qu'original, 



Haydn. — 49« Quatuor. 
A W con êpirilo. 
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et dans le forte, des accords harmoniques complets, comme au 
début du quatuor n° 69. 



1" violon. 



2« Violon. 



Alto. 



Violoncelle. 
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Mais avec Beethoven, la nature des idées changeant, Texécu- 
tion se développe dans le même sens et le violon harmonique 
s'étend et s'accentue pour répondre à ce nouveau besoin de 
quantité. Dès ses premiers trios, Beethoven emploie le violon 
harmonique comme accords et harmonie courante, au point de 
donner souvent l'effet d'un quintette et même d'un sextuor. 
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Exemples : 



Beethoven. 
Sérénade. — Miniielto. 




Trio, op. 9, N» 3. Scherzo. 
AH** vivare. 
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Même trio. — 1" Morceau. 
Alt^ con spirito. 
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On voit, par ces divers passages des trios de Beethoven, op. 9, 
et surtout parle dernier, combien le violon harmonique lui était 
déjà familier et quels effets il en savait tirer. Initié aux ressour- 
ces compliquées du doigter, il transforme ici son trio en un 
quintette dont chaque partie, régulièrement écrite, complète 
Tensemble des accords, et lui permet de réaliser dans son entier 
l'ingénieuse modulation enharmonique que renferme Fexem- 
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pie précédent et que fera mieux comprendre la basse chiffrée 
écrite ci-dessous. 
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NéanmoînSj'c'est dans ses derniers quatuors, à partir dun° 12, 
que remploi de la double corde arrive chez lui à son apogée. 

Il est peu de mesures dans lesquelles chaque partie , accords 
.ou notes tenues, ne soit harmonisée à tous les intervalles, ce qui 
force souvent à employer les doigters les. plus compliqués, 
mais ce qui donne aussi des sonorités puissantes et toutes nou- 
velles qu on ne trouve que là. 



Beethoven. — i6« Quatuor (op. 131.) 
A Uegretto. 
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L'adagio du 12® quatuor fournit aussi, dans son second mou- 
vement , comme accompagnement du chant donné au premier 
violon, un ensemble d'harmonie écrit à six parties réelles. 



Beethoven. — i2« Qualuor, op. i33. 
Andante. 




L'exemple suivant unit à l'emploi de la triple et quadruple 
corde celui des trois accords finals dont nous avons parlé en 
commençant. 



BEETOovETf. — ie» Quatuor, op. 131. 
Allegro. 
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Quel est, maintenant, le rôle du violon harmonique vis-à-vis 
du piano, et quels sont les rapports à établir entre ces deux ins- 
truments? 

La question est intéressante, car, malgré leur rapprochement 
si fréquent et leur intime union consacrée par Tusage , on ne 
peut nier que leur nature physique et morale ne présente des 
différences bien caractérisées, et qu'on n'ait quelques raisons, 
comme nous Tavons souvent entendu dire, pour préférer l'ho- 
mogénéité du quatuor d'instruments à cordes à la diversité natu- 
relle du piano et du violon. 

L'anecdote suivante, malgré son apparente frivolité, peut ser- 
vir à prouver ce que nous avançons ici. 

Un poète, poète de génie et à la fois peintre de sentiment, 
aussi heureusement doué pour la gamme des couleurs qu'é- 
tranger à celle des sons, puisqu'il définissait la musique « un 
bruit d'autant plus coupable qu'ij est prémédité », s'était un 
jour, dans une heure de loisir, imprudemment fourvoyé dans le 
salon de musique d'un château où nous nous trouvions réunis. 
Contrairement à ses habitudes de musicophobe , comme il se 
nommait lui-même, au lieu de fuir, il avait, à notre grand éton- 
nement, paru écouter patiemment un fragment de sonate con- 
certante pour piano et violon. 

Disparu aussitôt après le morceau fini, je pus le croire resté, 
comme toujours, complètement indifi'érent" à tout ce qui, de près 
ou de loin, pouvait ressembler à de la musique, et supposer qu'il 
ij'avait été victime, ce jour-là, que par politesse ou distraction. 

Je me trompais; car, se retrouvant le soir avec nous, il 
m'attaqua tout à coup sur la musique qu'il avait entendue dans 
la matinée, ne comprenant pas, disait-il, qu'on s'entêtât à ma- 
rier ensemble le piano et le violon, deux instruments de nature 
si différente , l'un tout harmonie, l'autre purement mélodique, 
ajoutant qu'il était absurde qu'on exigeât de pareils frères en- 
nemis les mêmes résultats, les mêmes effets. 
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Votre chant, disait-il, qui sort large et clair dans le violon, 
s'obscurcit et s'embrouille quand le piano le répète, et, par con- 
tre, si c'est le piano qui le dit en premier avec ses flots d'har- 
monie, le violon semble toujours maigre et nu ; faites-leur jouer 
des airs différents, répétait-il dans son agressive ignorance , 
mais en les forçant à dire le même air vous faussez la nature de 
chacun d'eux au détriment de l'œuvre et des exécutants, et sur- 
tout , ce qui est pis encore , vous égarez le public et abusez de 
la bonne foi de vos auditeurs. 

Les meilleurs raisonnements, appuyés sur les plus grands 
noms, sur la quantité de chefs-d'œuvre écrits pour ces deux 
instruments, tout échoua contre son entêtement à ne voir là 
qu'un désaccord complet, un mariage forcé amené par l'habitude 
ou la nécessité. Comme après tout, homme d'intelligence, il dé- 
fendait habilement sa mauvaise cause, je n'oubliai pas cette 
controverse de poète à musicien qui me revient aujourd'hui à 
propos du violon harmonique en face du piano moderne. 

11 est de fait, en ne prenant de la question que le seul côté de 
l'équilibre nécessaire à établir entre instruments faisant de la 
musique d'ensemble, que les augmentations en grandeur et 
sonorité qu'on apporte chaque jour au piano en font aujourd'hui 
pour le violon moins un collaborateur qu'un adversaire de plus 
en plus redoutable. 

Que le pianiste, comme on le fait à l'ordinaire, lève le dessus 
de son piano en mettant la pédale à tort et à travers, et la dispro- 
portion s'établit de plus en plus entre ce formidable orches- 
tre et ce petit violon qui, lui, n'a rien à ouvrir. 

Je sais bien que ce pianiste pourrait encore , comme le père 
d'un virtuose célèbre , qui voulait , malgré l'opposition des ac- 
compagnateurs , ouvrir son grand piano, appuyer sa raison sur 
ce que le moi piano est écrit sur le titre en gros caractères et 
violon et violoncelle écrits au dessous en plus petit , montrant 
ainsi leur moindre importance. 



240 



LE VIOLON HARMONIQUE DANS SES DIVERS EMPLOIS. 



Heureux eucore si ce terrible adversaire ne double pas en 
contre-basse les simples basses écrites par Fauteur, car alors il 
ne reste plus au violoniste quà se laisser assassiner; mais il y 
a des violons qui se défendent , car le violon a aussi sa puissance , 
et c'est alors qu'on arrive à cet ensemble de violence propre à 
faire croire à deux musiciens qui , sous prétexte d'harmonie, se 
seraient réunis pour s'entre-détruire. 

Il faut cependant, malgré tout ce que nous disons là, penser 
qu'U existe entre ces deux instruments certain attrait venant 
comme en amitié, de la différence des caractères, que ce qui 
manque à l'un fait apprécier ce que l'autre possède, se com- 
plétant ainsi l'un par l'autre ; la preuve, c'est que tous nos maî- 
tres les ont réunis , leur donnant les mêmes chants ou s'en ser- 
vant comme accompagnements d'harmonie. 

Les exemples qui suivent montrent ce que les maîtres ont 
demandé au violon harmonique, comme partie principale ac- 
compagnée, ou comme accompagnant le piano. 

Haydn. — Sonate en trio, op. 9. 
All° moderato. 




Mozart. — Sonate pour piano et violon. 
Largo. 
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Mozart. — Air varié. 
Adagio. 
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J.-S. Bach. ~ 5* Sonate. 
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Beethoven. ~ Sonate pour piano et violon, 
dédiée à Kreutzer. 







Redeil » 3« Trio. 
Adagio cantabile. 

Viol, 



^ violon. ^^A. M^BB >- 




Violoncelle. 




Dans ce dernier exemple, violon et violoncelle sont tons deux 
traités en double corde , au profit d*une plus grande richesse 
d'harmonie et de sonorité. 
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IV. 



DE L'IMPROVISiiTION A PROPOS 



DU 



POINT D'ORGUE. 



Nous avons dit ailleurs, en parlant du concerto, que nous y 
reviendrions pour expliquer ce qu'on entend par point d'orgue 
ou cadenza qui en fait partie, et s'y rattache par Y improvisation. 

Cela rentre de droit dans notre sujet, puisque le violon, jouant 
seulk ce moment-là, a forcément recours à toutes les ressources 
du violon harmonique, doubles cordes, accords, arpeggio, etc.. 

On sait qu'à la fin des trois morceaux d'un concerto, princi- 
palement dans le premier et l'adagio, l'auteur ménage à Texé- 
cutant une place libre, amenant par une suite d'accords voulus 
à la sixte et quarte sur laquelle est placé le signe du point d'or- 
gue, et qu'à ce moment-là le soliste, dégagé de Torchestre, joue 
seul, plus ou moins longtemps, pour aller retrouver la domi- 
nante qui amène le tutti final. 

Cette place vide donne à l'exécutant l'occasion de mettre à 
découvert toute sa virtuosité, par des traits brillants tirés le plus 
possible du concerto, et qui lui servent à amener dans des tons 
nouveaux les chants déjà entendus pendant la durée du mor- 
ceau, passages qu'il harmonise et varie à sa fantaisie. 

Tels sont le but et la forme ordinaire du point d'orgue , plus 
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OU moins réussi d'après le degré d'intérêt qu'a su y mettre le 
violoniste. Le point d'orgue n'est donc pas seulement un pré- 
texte pour montrer l'habileté du virtuose, mais aussi le moyen 
de prouver son imagination, sinon créatrice, du moins ingé- 
nieuse et savante. 

Dans ce genre d'appropriation, d'arrangement musical, la 
proportion est de première nécessité ; car, le violoniste le plus 
habile remplace difficilement l'intérêt de l'orchestre , ayant en 
plus, ce qui est le défaut du point d'orgue, à recommencer ce 
qu'on a déjà entendu dans le cours du morceau. Souvent les 
compositeurs vont au devant du danger en écrivant eux-mêmes 
leur point d'orgue, comme Ta fait Mendelssohn dans son con- 
certo de violon, et, avant lui déjà, Viotti, dans plusieurs de ses 
concertos, Baillot dans l'andante de son septième. 

Mais si cette préparation oifre certains avantages, elle a 
aussi pour résultat de faire disparaître le vrai caractère du 
point d'orgue et peut-être son plus grand charme, c'est-à-dire 
l'inattendu de la pensée, le sentiment de V improvisation. 

Nous venons d'écrire là un bien grand mot , qui exprime ce 
don précieux accordé seulement à quelques favorisés, cette 
puissance mystérieuse qu'on peut plutôt raconter que chercher 
à définir, Timprovisation. Cependant, le sujet est assez intéressant 
pour demander au violon de céder, un moment, sa place 
au piano, plus favorable pour expliquer ce genre de création. 
Nous' saurons revenir à temps au violon et lui donner sa part. 

L'improvisation, cette éclosion spontanée de la pensée, cette 
réalisation immédiate des règles de l'art d'où sont sortis tant de 
chefs-d'œuvre à peine entrevus, et à jamais regrettables, tant 
d'œuvres instantanées, souvent plus chaleureuses et passion- 
nées dans leur soudain enfantement que leurs sœurs baptisées 
et plus légitimes, était au siècle dernier, et plus près de nous 
encore, Fun des moyens d'exécution les plus habituels et les 
plus recherchés par les artistes et le public. Mozart, Beetho- 
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ven, Hummel, Hendelssobn , avant eux les grands Bach et les 
autres génies contemporains , étaient, en plus de leur talent de 
compositeurs et d'exécutants, d'admirables improvisateurs. Cette 
forme de la pensée était si recherchée qu'un grand nombre de 
leurs pièces gravées sous le titre de fantaisies ont tout le carac- 
tère de l'improvisation. Chacune des affiches de concert de ce 
temps-là annonçait de nombreux morceaux et des plus complets, 
improvisés soit sur des thèmes originaux, soit même sur des thè- 
mes fournis par le public. Les affiches du jeune Mozart le mon- 
trent de reste (1). Plus près de nous, dans un compte rendu du 
premier concert donné à Vienne par Beethoven, en avril 1800, 
on lit : « Après un nouveau concerto, nous avons eu un septuor 
et une improvisation magistrale. » 

Ce goût pour l'improvisation^ qu'on nommait aussi fantaisie, 
ne se bornait même pas à ce que nous disons là, et souvent, 
plaisir de grands seigneurs, on vit dans les salons de l'aristo- 
cratie viennoise, Beethoven accepter une lutte d'improvisation 
avec les pianistes en réputation de l'époque, VoelflF, Steibelt et 
autres. On dit même qu'un jour, ce dernier ayant pris pour 
thème de son improvisation les variations du trio de Beethoven 
en 52 bémol, qu'on avait entendu huit jours auparavant dans le 
même salon, celui-ci, contrarié de ce qu'il regardait comme 
une indiscrétion , riposta en prenant négligemment sur le pu- 
pitre la partie de violoncelle d'un quintette de Steibelt qu'on 
venait d'exécuter, et la mettant sur le piano , tira de ce thème 
informe des inspirations telles qu'il 6ta pour toujours à Tartiste 
imprudent l'envie de lutter avec lui. 

Dans une autre occasion, Himmel, compositeur prussien, ayant 
accepté d'improviser après Beethoven et donnant trop longue- 
ment tout ce qu'il savait, celui-ci, à bout de patience, lui disait 
brutalement : « Eh bien, commencerez- vous enfin? » 

(1) Vuir Eug. Sauzay, Ét\ude ttur le quatuor, p. 78. 
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Encore un autre genre dlmprovisation original. Hiller, le 
pianiste de Cologne, raconte, dans une de ses lettres, qu'étant à 
Leipzig en 1839, avec Hendeissohn, et jouant ensemble le con- 
certo de Mozart à deux pianos, ils improvisèrent à eux deux le 
point d'orgue, en convenant d'avance de se retrouver sur cer- 
taines dominantes. Us le faisaient aussi quelquefois, en se don- 
nant pour sujet telle pièce de Schiller ou de Goethe. 

On peut encore, étant donné la science de Texécutant, mettre 
la fugue au nombre des morceaux de musique les plus favora- 
bles à l'improvisateur. La régularité de la forme, l'enchaînement 
et le retour du sujet, l'emploi répété de^ marches harmoniques 
facilitent la tâche et fournissent à la pensée des points de re- 
père dont sait profiter l'artiste expérimenté. 

Pour les maîtres que nous avons cités, la fugue improvisée 
était aiissi régulière que s'ils l'eussent cherchée et écrite sur le 
papier. 

Et pour tout dire , dans le genre des variations, les plus belles 
ne sont-elles pas celles qui ont le caractère de l'improvisation? 
Beethoven excelle dans ce vague de la pensée où , semblant avoir 
perdu le thème, il va devant lui, comme à tâtons, en improvi- 
sant ce qui vient jusqu'à ce qu'il ait retrouvé l'idée. 

Un double souvenir déjà bien éloigné, mais certainement 
encore présent à la mémoire de ceux qui en ont été témoins, peut 
trouver ici sa place à propos de l'improvisation. 

C'était en 1832, pendant l'un des séjours que Mendelssohn fit 
à Paris: il venait de faire exécuter à la Société des concerts du 
Conservatoire, toute jeune encore, l'ouverture du Songe d'une 
nuit d'été. « Je voudrais, dit-il, dans une lettre du 13 février 
1832, que vous pussiez assister à une répétition de mon Songe 
d'une nuit d'été b.\x Conservatoire; l'exécution en est parfaite. » 
A l'un des concerts suivants il avait joué , dialoguant avec cet 
admirable orchestre , le concerto en sol de Beethoven , œuvre 
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nouvelle pour le public parisien, mais qui, passant par son 
exécution savante et habile, avait été comprise par tous. C'est lui 
qui avait choisi le morceau, comme il le dit dans une lettre à la 
date du 19 février 1832. « Il me serait agréable de me produire 
pour la première fois au Conservatoire, j'y jouerai aussi; ces 
messieurs voudraient une sonate pour. piano de Beethoven, ce 
• serait très bruyant ; mais je choisirai plutôt son concerto en sol 
majeur que personne ne connaît ici. » 

Baillot, le grand artiste qui, quelques années avant ^ avait 
entendu et admiré le talent du jeune Félix, rappelant si bien 
dans son étonnante précocité celui du jeune Mozart, lui de- 
manda, allant au-devant du désir qu'en avait lui-même témoi- 
gné Mendelssohn, de venir, un soir prochain, jouer avec lui 
quelques-uns des chefs-d'œuvre de leurs grands maîtres, et 
cela dans l'idée bien naturelle de le faire entendre à quelques 
amis et élèves; j'en étais un alors. 

Entre autres morceaux qui avaient ravi l'auditoire, l'exécu- 
tion d'ime sonate de S. Bach pour piano et violon , celle en mi 
majeur, proposée par Mendelssohn à Baillot, avait traduit si élo- 
quemment les grandeurs et les complications de l'œuvre , avait 
tellement électrisé auditeurs et exécutants, qu'ils en jouèrent 
une autre, la seconde, en la; le concerto de Mozart en ut mineur 
compléta le programme et termina la soirée. 

Chacun des auditeurs émus, enthousiasmés, cherchait dans 
le partage d'une sympathique admiration le moyen de retar- 
der le moment de se séparer. Ce fut Mendelssohn qui s'en 
chargea. Il se remet au piano; cette fois, il ne demande pas de 
musique , c'est dans sa mémoire qu'il reprend possession des 
œuvres que l'on a entendues dans la soirée , amalgamant au 
creuset de son imagination chacun des motifs entendus séparé- 
ment, soudant l'un à l'autre sonates et concerto, ne faisant plus 
qu'un de Bach et de Mozart qu'il réunit dans une même inspi- 
ration, et dépassant les limites du possible, nous laisse éblouis, 
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fascinés, doutant, comme dans un rêve, devant cette mystérieuse 
et inoubliable puissance d'assimilation. 

Ajoutons, pour la consolation de ses imitateurs, qu'épuisé par 
cette contention de tête et d'imagination, il avoua en avoir été 
malade le lendemain. 

À quelques jours de là , Mendeissohn donnait à quelques bons 
auditeurs, réunis chez une ancienne amie de sa famille (1) pour 
entendre son octuor, une nouvelle preuve de la puissance et de 
la spontanéité de son génie. 

On a vu, dans les lettres de Mendeissohn, quelle tendre et res- 
pectueuse amitié l'unissait à Goethe dont il avait été l'initiateur 
en musique. On allait commencer le concerto de Mozart en sol, 
quand on lui remit une lettre qui lui annonçait la mort de cet 
ami vénéré. Cruellement frappé par cette triste nouvelle, il vou- 
lut néanmoins répondre à l'attente de tous, ou cédant peut-être 
à un besoin d'expansion douloureuse, il joua du fond de son àme 
émue l'œuvre admirable du maître, en réunissant, dans une su- 
prême improvisation, le grand poète au grand musicien, Mozart 
chantant la mort de Goethe. 

L'improvisation peut donc être, comme on le voit, à la con-. 
dition toutefois d'une disposition naturelle heureuse et surtout 
d'une pratique considérable, l'une des plus belles et des plus 
précieuses manifestations du génie musical. Ajoutons toutefois 
que les gens que nous venons de citer avaient été, dès leur en- 
fance , soumis aux plus rudes travaux de l'art , habitués à la 
solution immédiate des problèmes les plus compliqués , ce qui 
leur permettait, quelque difficulté qui se présentât, de se tirer 
d'affaire d'une manière ou d'une autre. Enfin, faut-il mettre au 
nombre des moyens auxiliaires du compositeur celui qu'on 



(1) M>^« Kiéné, mère de W^* Bigot. C'est à cette dernière dame, excellente pianiste, 
que Beethoven, enchanté de la manière dont elle avait déchiffré et compris sa grande 
sonate en fa mineur, donna le manuscrit de cette œuvre immense, qui aujourd'hui 
appartient à M. Baillot. 



248 LE VIOLON HARMONIQUE DANS SES DIVERS EMPLOIS. 

avoue le moins volontiers, la mémoire^ qui, en fait d'improvisa- 
tion comme ailleurs, a bien des droits à la reconnaissance. 
Est-il un compositeur de bonne foi qui ose assurer qu'il crée y 
comme on dit aujourd'hui, sans avouer qu'il se rappelle? Ce 
n'est, du reste, qu'affaire de vanité, car nos plus grands maîtres, 
dans leur honnête simplicité , ne s'en sont pas fait faute. Nous 
souhaitons même à nos jeunes gens d'en faire autant, et nous 
aurons encore à notre service de bons musiciens, peut-être 
même des improvisateurs. 

Revenons à notre violon harmonique et rendons-lui la part à 
laquelle il a droit dans l'improvisation. 

On retrouve encore, au commencement du siècle, un reflet de 
ce genre d'exécution parmi les violonistes de l'école française. 
Kreutzer aine était cité comme Tun des plus habiles et des mieux 
doués, et Baillot a longtemps improvisé en public les points 
d'orgue de ses concertos : ce qui rentrait certainement mieux 
dans l'idée première du point d'orgue que ceux préparés à Ta- 
vance, en usage aujourd'hui, et que, par une convention tacite 
entre l'auditeur et Texécutant, on accepte comme improvisés. Un 
des divertissements des anciens artistes de Torchestre de l'Opéra 
était de se réunir pendant les entr'actes dans leur foyer et d'en- 
tendre improviser par deux d'entre eux des morceaux fugues, 
compositions libres, mais dont l'effet était, disait-on, séduisant. 

I3n autre genre d'improvisation , une autre branche de cet 
art, très pratiqué par les maîtres des anciennes écoles, était 
l'ornementation des adagios écrits en blanches et rondes, tels 
qu'on le voit dans les sonates de Corelli , Tartini , et dans les- 
quels l'exécutant trouvait l'occasion d'improviser sur cette sim- 
ple charpente, en tenant compte de Tharmonie chiffrée, toutes 
sortes de traits et d'ornements, qui servaient à intéresser et 
compléter la mélodie seulement indiquée; beaucoup de passages, 
dans les concertos de Mozart écrits en grosses notes, n'étaient 
aussi que prétextes à improvisation. 
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Il faut dire que, dans ce temps-là et même longtemps après, 
on faisait à Fexécutant la part bien plus large qu'on ne la lui a 
faite depuis. Les indications étaient rares : mouvements , nuan- 
ces, caractère du morceau, tout cela était du domaine de l'exé- 
cutant et laissé à son discernement musical, à son libre arbitre. 

C'est ainsi que l'on comprenait autrefois le charme du qua- 
tuor, et son principal agrément tenait à cette individualité ac- 
cordée à chacun des exécutants causant entre eux librement 
en gens instruits et délicats, reflet sonore des salons littéraires 
du même temps; on aurait cru en perdre tout l'esprit en l'en- 
visageant au point de vue symphonique, soumis à un chef d'or- 
chestre et enchaîné à sa direction. 

Ici, on pense involontairement, par assimilation à l'art théâ- 
tral, à ces commedie delF arte, si célèbres en Italie au seizième 
siècle, qui n'étaient aussi que des canevas que les acteurs bro- 
daient à leur volonté, le caractère de chaque rôle servant dq 
texte à leurs improvisations. Shakespeare et Molière en ont fait 
autant. 

De nos jours la lettre est devenue toute-puissante, et Ton fait 
même souvent à l'artiste simplement exact un mérite de sa lett^'e 
morte, ce qu'on nomme respecter le maître, et ce qui n'est en 
certains cas qu'un échange bienveillant de nuUités correspon- 
dantes, comme s'il n'y avait pets un génie d'exécution aussi né- 
cessaire à la vie de l'œuvre que le génie de composition ; comme 
si l'on pouvait méconnaître cette réunion de qualités qui fait l'ar- 
tiste exécutant complet, à la fois virtuose, chef d'orchestre, com- 
positeur, chanteur même. C'est lui qui, sous l'impression des 
émotions qu'il ressent ou qu'il fait naître, sait improviser l'exé- 
cution du morceau qu'il joue, en modifier le caractère selon sa 
disposition ou celle de son auditoire, se l'approprier à tel point 
que le plus souvent l'on ne sépare plus son nom de l'œuvre qu'il 
a faite célèbre et avec laquelle, désormais, il ne fera plus qu'un. 
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C^est aussi par là que tant d'anciens morceaux oubliés ou mé- 
connus , ont retrouvé leur première jeunesse, par une exécution 
jeune aussi, comme la bouche de Tenfant rajeunit la nourrice. 

11 faut avouer, et à regret, que cet idéal de Texécution d'au- 
trefois, tel que nous le racontons, trouve moins facilement à 
s'appliquer aujourd'hui. Le vocabulaire des sentiments a com- 
plètement changé et avec lui la manière de les exprimer ; tout 
ce domaine sacré et traditionnel des poètes, grandeur héroïque 
et calme, noblesse et sérénité, grâce et charme contenu, naïveté 
spirituelle et tendre dans une juste proportion de cadence et de 
rythme, tous ces sentiments naturels et élevés que le musicien 
pouvait facilement traduire dans sa langue, en les appliquant à 
des idées musicales correspondantes, sont aujourd'hui aban- 
donnés comme une sorte de sanscrit musical, et ont dû céder 
la place à un nouveau genre , à de nouvelles idées participant 
du mouvement intellectuel général,^ la plupart innomées, pitto- 
resques ou cosmopolites, et qui se généralisent dans des œuvres 
dites de genre où les raffinements et les complications de l'ins- 
trumentation tiennent lieu de Vidée, comme en peinture le mor- 
ceau a remplacé la figure et la composition. 

Joignez à cette obscurité de la pensée la difficulté d'exécution 
toujours croissante et Ton comprendra facilement que l'exécu- 
tant soit déjà trop heureux de faire la note écrite sans chercher 
à savoir ce qu'elle veut dire, ce qui amène fatalement à jouer 
de même sans accent, sans poésie^ la bonne et la mauvaise mu- 
sique. Il faut donc, à quelques exceptions près, et Rubinstein est 
un des premiers à citer, remonter dans le passé pour retrouver 
cette école de Timagination et du libre-arbitre à laquelle ap- 
partenaient les grands exécutants , les grands improvisateurs 
que nous venons de rappeler. 
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SENTrMENTS ET SENSATIONS. 



BxcelMior , 
Toujours plus haut. 



Un esprit élevé, une âme d'élite, douée pour Fart comme 
pour la raison, entendant un jour discourir sur le plus ou 
moins de valeur d*une œuvre instrumentale , disait : « Pour moi, 
je juge la musique d'après les sentiments auxquels elle corres- 
pond » ; cette pensée , qu'il faut relire et méditer pour en com- 
prendre toute l'étendue, résume à elle seule une importante 
question : la musique ne doit-elle être qu'un bruit plus ou moins 
agréable, un plaisir purement physique, ou, dans certaines con- 
ditions, peut-elle, bienfaisante ou nuisible, devenir une force, 
une vertu, qu'on peut craindre ou honorer? 

Osons répondre, et redire, en en acceptant toute la respon- 
sabilité, que la musique ne peut avoir de valeur réelle, de sens 
moral, que par les sentiments auxquels elle correspond , senti- 
ments qu'elle fait naître, pourrait-on dire; car à cette science, à 
cet art, plus qu'à tout autre, appartient, dans un ordre dldées 
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qui lui est propre, un entraînement, une prise de possession 
qui nulle part ailleurs n'a son équivalent, et qui s'attaque à 
nous par tout ce qui peut nous toucher de plus sensible et de 
plus érigeant. 

Certainement, le domaine de la musique instrumentale em- 
brasse tout un pays de mystères et de rêves, de créations imma- 
térielles où vient , comme la colombe à la source , se rafraîchir et 
se retremper toute àme fatiguée du réel et du convenu ; mais, 
quelque idéale que soit cette langue^ quelque libre qu'elle soit 
dans ses allures et sa fantaisie , elle ne devient musique qu'à la 
condition, non de se borner à exciter des sensations, des impres- 
sions , mais à faire naître des sentiments. 

Ce n'est ni par la seule science acquise, qui permet au com- 
positeur de se passer d'idées, ni par la simple habileté de main 
de l'exécutant qu'elle saura nous toucher et répondre à ce be- 
soin d'émotions vraies qui tout à la fois nous tourmente et nous 
charme. 

Laissons cette insuffisante distraction aux exhibitions d'artis- 
tes excentriques , ou à ces brillantes réunions mondaines , dans 
lesquelles le thermomètre de l'art descend en raison du nombre 
et de l'élégance des auditeurs; car, dans ces deux cas, l'art 
vrai disparaît encore et nous revenons à dire : la musique n'est- 
elle que bruits et sons, distraction et vanité? 

Shakspeare, l'un des poètes qui, dans ses ouvrages, a le plus 
souvent invoqué le secours de la musique , fait dire à Lorenzo 
dans le Marchand de Venise : « L'homme qui n'a en lui-même 
aucune musique , et qui n'est pas ému par les doux accords des 
sons, est propre aux trahisons, aux perfidies, aux rapines; les 
mouvements de son &me sont mornes comme la nuit, et ses pen- 
chants ténébreux comme l'Ërèbe; ne vous fiez pas à un tel 
homme (1). » 

(1) Traduction Guizot. 
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Voilà de quoi eflfcayer ou du moins faire réfléchir les indécis. 
Aussi, hors quelques esprits bizarres ou essentiellement négatifs, 
voit'On chacun, à cette demande banale, « aimez-vous la musi- 
que? » s'empresser de répondre affirmativement plutôt que de 
laisser croire à une incapacité, à un sens qui lui ferait défaut. 
Seulement, dans certaines conditions , cette honorable profes- 
sion de foi n'est pas sans danger, et, malheureuse victime, cet 
auditeur bénévole paye souvent bien cher son imprudent ac- 
quiescement. 

Depuis la passion justifiée jusqu'à l'indifférence banale , de- 
puis l'intelligente audition jusqu'à la paresseuse ou inconsciente 
ignorance , que de variétés dans cette troupe mêlée à laquelle 
on demanderait en vain à quels sentiments correspond la musi- 
que qu'elle aime ! 

C^est cependant ce qu'on nomme le public, ce juge suprême, 
mais trop souvent incompétent, auquel devait penser le bon 
La Fontaine, quand il disait si sévèrement, en parlant aux Ab- 
déritains : 



Que j'ai toujours haï les peiisers du vulgaire ! 
Qu'il me semble profane, injuste et téméraire, 
Mettant de faux milieux entre la chose et lui , 
Et mesurant par soi ce qu'il voit en autrui (1) ! 

Quel est donc, pour nous, ce public injuste et téméraire sinon 
l'auditeur assidu et charmé de ce vulgaire refrain de café-con- 
cert qui, à lui seul, ferait prendre la musique en horreur, 
comme, à l'autre pôle, telle noble et touchante mélodie la fait 
aimer et respecter? Cependant quelque peu qu'ils se ressem- 
blent, ces deux extrêmes se nomment tous deux musique comme 



(1) Livre VIU, fable xxvi, Démocrite et les Abdiritaim, 



254 CONCLUSION. 

leurs auditeurs ou exécutants se nomment musiciens. Hais c'est 
avec Cléante : 

Estimer le fantôme autant que la personne , 
Et la fausse monnaie à Tégal de la bonne (1). 

Il ne faudrait, pour combattre le mal et nous donner raison, 
que rappeler ici tous ces grands maîtres qui , rapprochés dans 
une même foi par de mutuelles et respectueuses sympathies, 
ont su trouver le moyen de saisir auditeurs et exécutants à la 
fois par le cœur et par Tesprit, Tenchanter par Tidée neuve et 
caractéristique , l'intéresser par des développements et des con- 
séquences propres à charmer, dans une juste mesure, les Âmes 
passionnées, les esprits réfléchis et spéculatifs, et même sans 
qu'ils s'en rendent compte les simples et les ignorants ; œuvres 
écrites dans une proportion à la fois inspirée et raisonnée , œu- 
vres qu'il faudrait, comme on le fait pour la littérature, conti- 
nuer à aimer et à pratiquer non en les modernisant, mais au 
contraire en cherchant à rentrer dans l'esprit du maître et à 
en retrouver l'inspiration. Telle sonate de Haydn , sanctifiée par 
le Laus Deo dont il signe son œuvre , telle pièce de Bach , ren- 
ferment autant de philosophie, d'ordre et de vérité que le plus 
beau chapitre de Platon; œuvres belles et bienfaisantes, nées 
heureusement pour elles (faut-il tout dire) avant l'invasion du 
chromatisme exagéré et de l'agitation fébrile et énervante^ 
avant la destruction de la puissance rythmique au profit de la 
syncope, et l'oubli de la pure et discrète façon d'écrire, avant 
l'abandon de la savante et suave palette des tons fraternels et 
harmonieux remplacés par l'obscurité des complications, par la 
superposition cacophonique de notes incohérentes et de tons 
ennemis qui hurlent entre eux par leur déraisonnable accou- 
plement. 

{\) Le Tartuffe, acte 1*', scène vi. 
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Revenons par un dernier mot à notre violon ha7*moniqiie , 
à son but, en appliquant à notre élève une partie de ce que 
nous venons de dire; car, de même que la composition, l'exé- 
cution qui n'est pas bienfaisante devient nécessairement nui- 
sible : mêmes exagérations visant aux nerfs de l'auditeur, 
mêmes bizarreries d'interprétation , abus de tours d'adresse et 
de sons discordants en dehors de la portée naturelle de l'ins- 
trument. 

Voilà le mal dont nous voudrions ne pas parler, si ce n'é- 
taient ses dangers et ses conséquences; car tout n'est pas dit 
pour l'avoir signalé , et en regard de cette dangereuse et stérile 
obscurité , devant cet entraînement vulgaire -et mensonger, que 
devient cet élève pour qui nous écrivons aujourd'hui , et que 
nous avons autrefois guidé dans ses brillants débuts, oiseau 
bleu pour qui tout travail n'était que plaisirs et espérances? 
Trop heureuses années d'un enseignement que le maître aurait 
voulu prolonger! Hais de rapides progrès sont venus prouver 
les heureuses facultés de cet élève, et son talent une fois con- 
sacré régulièrement par les diplômes et le palmarès, il a dû 
nous quitter, bien jeune encore, pour entrer seul dans la vie 
réelle. 

Cependant, si nous l'avons perdu de vue, nous ne l'avons pas 
oublié, et notre amitié se plaît involontairement à le suivre dans 
sa vie d'artiste et, rêve ou réalité, à chercher ce qu'il a pu de- 
venir. 

Le retrouverons-nous brillant virtuose ayant peut-être un 
peu oublié nos anciennes recommandations, mais déjà célèbre 
et enrichi par de fructueuses excursions? ou, plus modeste, 
peut-être aussi moins heureusement doué, s'est-il contenté de 
la vie aussi utile qu'honorable de violon d'orchestre, de pro- 
fesseur de collège , malgré sa fatigante monotonie et le talent 
si peu apprécié et récompensé? mais pour quelcjues-uns aux- 
quels est accordé cette courageuse abnégation combien d'autres 
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jeunes, enthousiastes, ardents, passionnés qui avaient rêvé, 
juste prix de leur travail, une vie d'artiste brillante, ne sup- 
portent qu'impatiemment le fardeau de cet esclavage journalier 
et maudissent la chaîne qui les lie ! 

Peut-être aussi , touché par cette noble et charmante partie 
de notre art qu'on nomme musique de chambre^ par cet art 
réservé aux penseurs et aux délicats , aura-t-il voué son talent^ 
son esprit à l'interprétation de ces nombreuses œuvres qui 
renferment dans leur mystérieuse beauté tout ce que nos 
grands maîtres ont écrit de plus pur, de plus intime , de plus 
personnel ! 

Espérons-le , et s'il a devancé nos vœux, félicitons-le, car il 
aura trouvé là la plus complète et la plus heureuse application 
de ses facultés de virtuose et de musicien, réalisé ce vrai talent 
d'artiste qui sait, en s'inspirant du génie des maîtres, entrer 
dans l'esprit de chacun d'eux; talent mille fois plus étendu et 
intéressant que celui du simple virtuose. Qu'à l'exécution habile 
il ait su joindre l'intérêt d'une analyse intelligente , le charme 
d'une initiation convaincue et passionnée , et ce qui pour tant 
d'autres n'est qu'un devoir rempli se transformera pour lui en 
une des joies de l'art, la plus réelle et la plus durable, tout un 
monde d'admirations partagées que le temps et l'usage augmen- 
teront encore. 

Dans ces conditions, au lieu d'avoir à combattre l'indifférence 
ou l'hostilité, il verra venir à lui son véritable public, composé 
d'esprits intelligents, d'àmes jeunes et neuves empressées de le 
suivre dans ce chemin montant mais fleuri , où chaque jour la 
lumière se fait, public se recrutant et se renouvelant sans cesse, 
auprès duquel, le temps aidant, il aura réalisé l'heureuse vie 
d'un artiste compris, aimé et respecté. 

Restant sur cette idée consolante, qui à elle seule résume la 
pensée intime de notre travail , il ne nous faut plus que récla- 
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mer, comme dans le couplet final des anciennes comédies, Tin- 
dulgence du lecteur pour un musicien défenseur du sens moral, 
et en prenant congé momentanément de notre élètie à lui re- 
commander d'adopter comme suprême conseil, comme bonne 
et utile devise , l'épigraphe de ce dernier chapitre : 

Excehior, 
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